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CHEMINS DE FER DE L’ETAT 


Faites tous vos envois urgents 


COLIS EXPRESS 


Transport par trains express ou rapides. 
LIVRAISON EN GARE OU A DOMICILE 


méme le dimanche. 


Exemple : Colis de 10 kilos de PARIS 


(remis trente minutes avant le départ du train.) 


GARE SAINT-LAZARE | GARE MONTPARNASSE 


(Cour du Havre), — Guichet 


Guichet d’enregistrement 
d’enregistrement des bagages. 


des bagages 


CAEN | ROUEN BREST | NIORT 


4 heures 2 h. 30 7 heures 
13 francs | 13 francs | 21 francs | 16 francs 


8 heures 


Livraison à domicile par porteur spécial 
dans les deux heures suivant l’arrivée. 


Pour tous renseignements complémentaires, 
adressez-vous 


AUX GARES DU RÉSEAU 


CHEMINS DE FER P. L. M. 


UNE NOUVELLE FACILITÉ 
DE LA VOIE DE MARSEILLE 
POUR LES VOYAGEURS 
QUI RETOURNENT AU MAROC 


Vous avez choisi la voie de Marseille pour venir 
vous reposer dans une ville d’eau ou dans une sta- 
tion climatique de la Métropole, car cette voie se 
recommande par la commodité et le confort des 
services maritimes, par les nombreux trains rapides 
et express avec voitures directes de toutes classes, 
qui relient le grand port méditerranéen aux prin- 
cipaux centres de la France et de l'étranger. 

Mais savez-vous que, pour votre retour, vous 
pourrez prendre un train qui vous conduira au mêle 
même d'embarquement de la Compagnie Paquet ? 
Deux voitures avec places de couchettes, places de 
r'e, 2° et 3° classes, sont, en effet, réservées, chaque 
vendredi, aux voyageurs pour le Maroc, dans le 
rapide qui part de Paris a 19 h. 40, et dirigées le 
lendemain matin a leur arrivée, au port de la 
Joliette, sur le méle d’embarquement de la Com- 
pagnie Paquet. 

Aucun souci en cours de route, puisque vous 
pouvez faire enregistrer vos bagages pour votre 
destination, Marseille est donc bien la voie la plus 
commode entre le Maroc et la Métropole dans l’un 
et l’autre sens. 


CHEMINS DE FER DU NORD 


MM. les voyageurs qui se rendent de Paris et de 
Lille à Londres par les ports de Boulogne, Calais 
ou Dunkerque, sont informés que depuis le 17 juil- 
let 1933, les billets d’excursions à prix réduits va- 
lables 17 jours qui ne pouvaient jusqu’a présent 
étre obtenus que deux fois par semaine, les lundis et 
samedis, sont délivrés tous les jours sans exception. 


PRIX (Billets aller et retour) 


Via BOULOGNE ||... Via CALAIS 
ou CALAIS Via DUNKERQUE seulement 


de Paris | de Lille || de Paris | de Lille || de Lille 


rteclasse | re classe || 17@ classe | 17¢ classe || 17? classe 
539 fr.75 | 454fr.75 || 452fr. » | 353 fr. » || 437 fr. » 
2me classel2ne classe||2™° classe]2™¢ classe||z2™® classe 
399 fr.50 | 338 fr. » || 294fr.25'| 199 fr.50 !|| 318 fr.25 
32e classe] 3™¢ classe||3™° classe] 3™° classe||3™° classe 
285 fr.25 | 245fr.25 || 241 fr.25 | 184fr.75 || 232 fr.25 


Ces prix font ressortir des réductions de 15 à 
25 % sur les prix des billets d'aller et retour 
ordinaires. + 

Pour tous renseignements complémentaires 
s’adresser aux gares de Paris-Nord (Tél. Trud. 70-00, 
3 lignes) et de Lille (Tél. 213), au Southern Railway, 
13, rue Auber, Paris (Tél. Gut. 16-13) ou à la maison 
de France, 101, avenue des Champs-Elysées 
(Tél. Elysées : 10-75). 


1) 2% classe en France; 3™¢ classe sur le bateau et en Angleterre. 


CHEMINS DE FER DE PARIS A ORLÉANS 


Prolongation, jusqu’au 2Novembre 1933 inclus, 
du service d’autorail entre 


TOURS et LE CROISIC 


Les trains rapides 147 et 148 (2° classe) 
assurés par autorail entre TOURS et LE 
CROISIC et vice versa qui devaient cesser 
de circuler le 1° Octobre, continueront a 
être mis en marche tous les jours jus- 
qu'au 2 Novembre inclus, dans les 
mêmes conditions d’horaires, savoir : 


ALLER 

Tours dép. 8 h. 17 — Saumur dép. 9 h. oz2 — 
Angers dép. 9 h. 34 — Nantes dép. 10 h. 36 — 
La Bourse (Nantes) dép. 10 h. 44 — St-Nazaire 
arr. 11 h. 32 — Pornichet arr. 11 h. 48 — La Baule- 
les-Pins arr. 11 h. 51 — La Baule-Escoublac arr. 
11h.54 — Le Pouliguen arr. 11 h. 57 — Batz- 
sur-Mer arr. 12 h.o1 — Le Croisic arr. 12 h. 04. 


RETOUR 

Le Croisic dép. 19 h. 18 — Batz-sur-Mer dép. 
19 h. 22 — Le Pouliguen dép. 19 h. 27 — La Baule- 
Escoublac dép. 19 h. 33 — La Baule-les-Pins dép. 
19 h. 37 — Pornichet dép. 19 h. 41 — St-Nazaire 
dép. 19 h. 57 — La Bourse (Nantes) arr. 20 h. 46 
— Nantes arr. 20 h. 54 — Angers arr. 22 h. oo — 
Saumur arr. 22 h. 31 — Tours arr. 23 h. 18. 


Train à nombre de places strictement limité 


Pour les conditions d'admission dans ce service, 
consulter le livret-horaire déposé dans les gares. 
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L’ART FRANCAIS 


Collection dirigée par Georges WILDENSTEIN 


MANET 


INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT 


CATALOGUE PAR PAUL JAMOT ET GEORGES WILDENSTEIN 


avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 


480 phototypies 


reproduisant tout l’œuvre connu de l’artiste 


(peinture à Phuile et pastels). 


Deux volumes in-4° raisin (25 x 32), chacun de 220 pages, 


l’un de texte, l’autre d'illustrations. 


Prix : 750 francs 
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LES FRESQUES 


DE SAINT-GILLES DE MONTOIRE 
D’APRES LES AQUARELLES DE JORAND, EN 1841 


Les diverses interprétations qui ont été 
données des fresques de Saint-Gilles de 
Montoire ont pour base soit l’examen direct 
de leurs vestiges, soit l’étude des aquarelles 
exécutées par Breton, architecte des Monu- 
ments Historiques, en 1850. 

Je ne crois pas utile de rappeler les études 
qui ont précédé celles d’Emile Mâle, sur un 
point de détail, dans son Art religieux du XIIe 
siècle en France; de M. l’abbé Abel Fabre, en 
19231; du docteur Frédéric Lesueur, l’année 
suivante ?; enfin de M. labbé Plat en 19253. 

Un article du commandant de la Loge, paru dans le Bulletin de la Société Archéo- 
logique et Historique de lOrléanais, en 1931‘, ne remet pas en question les conclusions 
de ces auteurs. Sa modestie l’a empêché, en effet, de traiter le sujet quant au fond. 
Il s’est borné à signaler l’importante découverte faite par lui, dans les greniers du 
Musée d’Orléans, d’une série d’aquarelles, exécutées en 1841, par Jean-Baptiste- 
Joseph Jorand (1788-1850), peintre, lithographe et archéologue, membre de la 
Société des Antiquaires de France. Aprés avoir exposé les circonstances qui ont 
amené la Société archéologique de l’Orléanais à s’y intéresser jadis, il s’est rendu 


FIG. I. — SAINT-GILLES DE MONTOIRE. ABSIDIOLE NORD. 
FRAGMENT DE LA VIE DE SAINT-GILLES. 


1. Gazette des Beaux-Arts, n° de juillet-août 1923. Avec reproduction des aquarelles de Breton, 
de 1850, conservées au Musée de Sculpture comparée du Trocadéro. 

2. Gazette des Beaux-Arts, n° de janvier 1924. Avec héliogravures des parties encore visibles des 
fresques. 
ï 3. Congrès Archéologique de France, LXX XVIIIe session, tenue à Blois, en 1925, par la Société française 
d’Archéologie, p. 292 et suivantes. Avec une excellente héliogravure du Christ de l’absidiole sud. 

4. Publié en tiré à part sous le titre : Deux notes sur quinze aquarelles de f.-7. forand reproduisant 
les fresques de la chapelle de Saint-Gilles de Montoire, 15 p., avec héliogravures des deux aquarelles repré- 
sentant la Trinité du xive siècle, et le Christ du xne siècle de l’absidiole sud. 
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ESTE SOUTENU PAR DEUX ANGES. ABSIDIOLE SUD. 


FIG. 3. — CHRIST DE MAJ 


FIG. 2. — CHRIST DE L’ABSIDE 
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FIG. 4. — CHRIST DE L’ABSIDIOLE NORD. 
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à Saint-Gilles, où il a pu «se rendre compte de la conscience de Jorand dans son 
ceuvre de reproduction’ ». 

C’est, croyons-nous, rendre un juste hommage au courtois et affable confrère que 
fut pour nous M. le commandant de la Loge, que de faire ressortir importance 
de sa trouvaille pour l'intelligence des fresques de Montoire et peut-être de toute 
la région du Vendômois. 

Par ailleurs, M. l’abbé Plat voudra bien voir, dans les notes qui vont suivre, 
non pas le désir de le critiquer, mais plutôt celui d’apporter quelques clartés sur un 
problème dont il ne pouvait connaître toute la complexité quand il a formulé ses 
conclusions. 


Rappelons que les fresques en question couvrent l’abside de la chapelle, deux 
absidioles contiguës formant transept, et enfin les doubleaux limitant le carré 
de ce transept. Il apparaît, à lire les savantes déductions de M. l’abbé Plat, que la 
chronologie des fresques ne peut faire aucun doute. Après avoir étudié la technique 
des peintures et les figures représentées, il « n’hésite pas à faire remonter au moins 
aux premières années du xu® siècle la décoration de l’abside et du doubleau qui la 
précède »; à « dater de 1180 environ » celle de l’absidiole sud; d’une « époque plus 
avancée, sans doute les premières années du xm® siècle », celle de l’absidiole nord. 
L’examen des aquarelles permet-il d’adopter toutes ces conclusions ? 

Jorand a consacré deux grandes aquarelles au cul de four de l’absidiole sud. 
La première est datée et signée au crayon, dans le coin supérieur gauche, « le 27 sep- 
tembre 1841. J. ». On y voit, au centre, dans une gloire en amande, la Trinité, 
telle qu’on la représentait au xiv® siècle. Dieu le Père, assis en majesté, soutient 
les bras d’une croix à laquelle est suspendu le Fils. Une colombe, le Saint-Esprit, 
plane transversalement, de telle sorte que ses rémiges aboutissent à la bouche du Père 
et à la tête du Fils. Une large bande de rinceaux rouges sur fond blanc cerne la partie 
supérieure, sous la gloire, laissant seulement transparaître, au-dessus des épaules 
du Christ, un coin de ciel bleu. 

L’auréole de cette Trinité, dans l’aquarelle du 27 septembre, est nettement découpée 
à sa partie supérieure, et tout autour d’elle paraissent les contours d’un Christ en 
majesté, qu’une seconde aquarelle reproduit intégralement, avec cette inscription 
de Jorand : « Peinture originale de la coupole à droite de la nef : le 13 octobre 1841, 
mercredi. » L’artiste a souligné lui-même les mots originale et mercredi. 

Depuis lors, personne n’a vu la Trinité peinte par Jorand. A n’en pas douter, 


1. Il convient de reconnaître que certains détails n’ont pas été rendus par Jorand avec une 
exactitude absolue. Ainsi il a perlé la bordure du manteau du Christ de l’absidiole sud, alors qu’elle 
est brodée d’arabesques. Mais c’est là une exception, comme il est facile de s’en rendre compte par 
la comparaison des aquarelles avec les photographies publiées par le docteur Lesueur et M. l’abbé 
Plat. On ne peut, en somme, que s’associer à cette conclusion de M. de la Loge : « Partout on relève 
la même conscience scrupuleuse dans le dessin et le coloris de ce qu’a vu [J.-J. Jorand]; tout y atteste 
la haute valeur de l'artiste et de l’archéologue ; rien n’y est schématisé. » 


SS 
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Jorand lui-même l’a d’abord circonscrite, entourée de la fresque plus ancienne qu’il 
a reproduite; puis il l’a fait tomber, entre le 27 septembre et le 3 otobre, pour 
découvrir l’« original » qu’elle dissimulait?. 

Une autre aquarelle de Jorand nous révèle la décoration jadis visible à l’in- 
trados du doubleau nord : à l’est, deux saints évêques nimbés et bénissant; à l’ouest, 
deux saints personnages, aussi nimbés, l’un portant un livre, l’autre, un abbé, tenant 
sa crosse. Les costumes datent du début du xmi® siècle. Sous leurs pieds, Jorand fait 
transparaître les anges encerclés dans un médaillon qu’on voit aujourd’hui. Breton, 
neuf ans plus tard, ne voit plus que les anges. Nul doute, par conséquent. Nous 
devons à Jorand la conservation, par l’aquarelle, de la décoration du doubleau nord 
du transept, au xt siècle, et la disparition brusque de cette décoration. 

Sous le doubleau sud, où se trouvent aujourd’hui des anges identiques à ceux du 
doubleau nord, peut-être existait-il aussi primitivement une décoration du x siècle, 
si l’on en croit quelques surcharges au crayon faites par Jorand sur son aquarelle, 
et traçant les contours de motifs ovulaires semblables 4 ceux qui entouraient les 
personnages du doubleau nord. L’un au moins des doubleaux du transept, sinon 
les deux, portait donc, sur son intrados, une décoration du xm&® siècle, recouvrant 
celle du xu®. Cependant l'artiste du xm® siècle, qui a peint les personnages dont nous 
venons de parler, avait conservé, comme centre de son motif, dans la partie haute 
de l’intrados, l’ange déjà peint au xn® siècle, entouré d’un médaillon que dépasse 
l'extrémité de ses ailes. 

Nous ne trouvons donc pas seulement, à Saint-Gilles de Montoire, des super- 
positions de fresques à des époques différentes, mais encore des combinaisons faites 
par un peintre du xm® siècle avec une partie des fresques existant antérieurement. 

D'ailleurs le Christ de l’absidiole nord, les intrados des doubleaux du nord et 
du sud, la scène de psychomachie recouvrant l’intrados du doubleau, entre la nef 
et le transept, offrent un ensemble décoratif de même époque, qui peut être daté 
avec assez de précision, grâce à certains traits caractéristiques de la psychomachie, 
de la seconde moitié du xu® siècle?. 

Des additions et des combinaisons nouvelles se retrouvent encore au xiv® siècle. 
Rien de plus caractéristique, en effet, que la large bande d’entrelacs rouges sur fond 
blanc qui entoure la Trinité de cette époque au fond de l’absidiole sud. Or ces 
entrelacs nous les retrouvons conformes, de dessin et de technique, d’abord dans 
l’absidiole nord, entre l’auréole du Christ etla fenêtre placée au-dessous, puis sur 
certaines archivoltes et, bien mieux encore, comblant les vides entre le sommet 


1. Depuis la rédaction de ce travail, M. Houzé, libraire, nous a communiqué le livret d’une 
exposition faite à Orléans en septembre 1851 où figuraient les aquarelles de Jorand. On y lit la phrase 
suivante qui confirme nos déductions : « Coupole de la chapelle sud. Dans ce carton se trouve la com- 
position du x1v° siècle qui recouvrait la peinture primitive, composition qui n’existe plus, M. Jorand 
l’ayant enlevée après l’avoir reproduite. » 

2. Abbé Plat, loc. cit., p. 304-305. 
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de l’auréole du Christ et le médaillon qui le surmonte, dans l’absidiole nord '. L’artiste 
du x1vé siècle ne s’est donc pas borné à peindre l’admirable Trinité que nous révèle 
Jorand; il a, de plus, semé ses entrelacs sur plusieurs parties des fresques anciennes, 
qu’il trouvait trop nues à son gré?. Les aquarelles de Jorand nous font ainsi saisir 
au vif des superpositions, des combinaisons, des compléments du xm°*, puis du 
xive siècle. Elles nous révèlent, 
en outre, des parties de fresques 
devenues illisibles ou mal lisibles 
depuis 1841 ?. 

ABsIDE. — Jorand à parfai- 
tement rendu la saisissante beauté, 
la grandeur archaïque et quelque 
peu orientale du Christ en ma- 
jesté, entouré de quatre anges et 
des symboles évangéliques. Il a 
consacré deux aquarelles à chacun 
des groupes, aujourd’hui en partie 
disparus, se détachant sur un 
fond rosé à droite et à gauche 
de la gloire. On y voit comment 
les quatre anges, et non pas seu- 
lement deux d’entre eux, sou- 
tiennent cette gloire du Christ. 
L'artiste qui a réalisé, au début 
du xrre siècle, la synthèse du Juge- 
ment dernier, tel que le décrit 
saint Jean, se révèle comme 
un maître de la fresque plafon- 


FIG. 6. — INTRADOS nante. FIG. 7. — INTRADOS 
A SEE CES L’auréole circulaireentourant 9" =) ee 


les pieds du Christ parait, dans 
l’aquarelle, quadrillée de raies blanches, et parsemée de points blancs au centre de 


1. M. labbé Plat a vu ces entrelacs noirs, tandis que Jorand nous les montre rouges. Depuis 
quatre-vingt-dix ans, le temps a fait son œuvre, plus particulièrement peut-être pour les rouges, moins 
purs que les rouges très anciens. 

2. Nous croyons pouvoir adopter ces conclusions même en admettant que Jorand aiteu tendance 
à uniformiser les décorations de même nature, même en supposant que les artistes travaillant à Mon- 
toire se soient inspirés de l’œuvre de leurs devanciers. Sur la possibilité d’entourer un Christ en majesté 
du xu? siècle de décorations postérieures, ¢f celui de la crypte de Saint-Aignan reproduit dans le 
volume du Congrès Archéologique de France, ci-dessus cité, p. 390. | 

3. Il faut noter ici l’observation de M. de la Loge : « [ Jorand] indique, dans chacune de ses 
aquarelles, les parties qui étaient endommagées en 1841, et l’on peut constater, en partant de cette 
base, l’agrandissement progressif, dans le même sens, des dégradations. » 


ee 
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FIG. 8. — INTRADOS 
DU DOUBLEAU NORD DU TRANSEPT. 


chaque carré ainsi formé. Les 
pieds des anges reposent sur une 
sorte de plate-bande rouge où 
s’étalent des lys au naturel et 
des marguerites constituées par 
un gros point blanc entouré de 
cinq plus petits. Leurs tiges 
naissent au point de contact des 
arcatures formant l’assise archi- 
tecturale de toute la fresque. 
Sous ces arcatures se voient, 
non pas des figures, comme 
lPimaginait M. l’abbé Plat, mais 
des fleurs stylisées émergeant 
d'un petit »tertré "vert. ‘Suave 
et tranquille parterre du pa- 
radis encadré de portiques et 
formant contraste avec la sévé- 
rité du Christ du jugement, 
envol rapide des anges qui le 
dominent. 

ABSIDIOLE suD. — Le docteur 
Lesueur y avait vu le Christ 
faisant remise des clefs a saint 
Pierre. Jorand nous montre la 
un nouveau Christ du Jugement 
dernier. Deux demi-cercles ac- 
costaient la moitié inférieure de 
sa gloire. Ils renfermaient des 
anges debout soutenant la gloire, 
dans une attitude analogue a 
celle des anges de l’abside. Celui 
qui se trouve sous la main droite 
du Christ nous est montré, par 
l’aquarelle, dans une pose et 
avec un coloris presque identi- 
ques à ceux de l’ange de l’abside 
avoisinant l’aigle de saint Jean. 
La aussi un mouvement rapide 
l’entraîne et plaque sur son corps 


‘ FIG. 9. — INTRADOS 
les plis de son vêtement. À Du DOUBLEAU OUEST DU TRANSEPT 
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gauche un troisième ange descendait très bas, le long du pan vertical de l’absidiole. 

Au centre, sous l’auréole, s’élevaient deux bâtisses. D’un côté un vaste palais 
avec, aux fenétres, sans que d’ailleurs aucune proportion fat gardée dans le dessin, 
trois têtes. Il faut y voir la demeure des élus et ces élus eux-mêmes. De l’autre côté, 
un monument, auquel sa toiture, aux extrémités en volute, donne l’aspect d’une 
pagode chinoise : peut-être la Babylone des livres saints. Jorand l’a placée sur un 
énorme pilier de pierres de taille. 

ABSIDIOLE NORD. — Elle renferme aussi un Christ en majesté. Au-dessus, tête-bêche, 
on voyait un ange dans 
un médaillon, qui 
aujourd’hui a pres- 
que disparu. Jorand a 
composé, pour lui et 
pour la tête du Christ, 
une aquarelle spéciale, 
très poussée. 

Une autre aqua- 
relle nous montre six 
apôtres encore visibles 
aux côtés du Christ. 
Sur la tête de cha- 
cun d’eux s’aplatit en 
goutte un filet de sang 
ruisselant de la main 
du Christ. M. de la 
Loge a vérifié, sur la 

FIG. 10. — ABSIDIOLE NORD. SIX APOTRES RECEVANT LES FILETS DE SANG fresque, en comparant 

QUI COULENT DE LA MAIN DU CHRIST. ° 

Paquarelle à celle-ci, 

l'existence de la plaie de la main et de la goutte de sang. Nous ne doutons donc pas 
non plus de celle de la plaie du pied, que nous montre aussi l’aquarelle. 

Comme dans l’abside et dans l’absidiole sud, des anges soutenaient l’auréole 
du Christ. Jorand a peint celui qui se trouvait sous la main gauche du Christ. Ses 
proportions, moindres que celles des anges déjà signalés, s’explique par la rangée 
d’apôtres qui le domine. Mais Jorand nous fait voir les deux anges de cette absidiole, 
qu'il a reproduits, dessinés et coloriés conformément à la technique suivie dans 
l’absidiole sud et sous les deux croisillons?. 

I] faudrait étre technicien trés averti pour décider, en comparant aux originaux 
les aquarelles, si celles-ci ne permettent pas de pousser plus avant les observations 
qui précédent. Les aquarelles précisent le dessin des fresques qui existent encore, 


1. A exception de l’auréole de l’ange en téte-béche, qui est bleue. 
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plus ou moins effacées; elles révèlent des parties disparues de ces fresques; elles révèlent 
aussi des fresques plus récentes, volontairement sacrifiées pour découvrir celles dites 
« originales »; elles nous montrent comment un artiste du xmre siècle sut utiliser 
des peintures plus anciennes; comment des rinceaux, vraisemblablement posté- 


FIG. II. — ABSIDE. ANGES SOUTENANT LA GLOIRE DU CHRIST ET SYMBOLES ÉVANGÉLIQUES. 


rieurs à certaines fresques, ne remontent probablement pas au dela du xIv® siècle. 
Plusieurs portent ces mots au crayon : redessiné, avec indication du coloris. 
Ainsi deux fils de perles blanches encadrent, de chaque côté, la décoration de lin- 
trados du doubleau précédant l’abside. Sur ceux-ci Jorand a noté : « deux blancs 
redessinés ». De même la robe blanche du Christ de l’absidiole nord porte : 
« blanc, redessiné noir »; et en effet, des traits noirs forment ombre, ici et là. 
Comment convient-il d'interpréter ce mot : « redessiné ». M. l’abbé Plat et 
M. Deshoulières nous l’expliquent quand ils écrivent : « La bande qui garnit la 
tunique [du Christ de l’abside] est rouge et brodée de blanc... Quelques blancs très 
purs, comme ceux des broderies ou du livre, ont été appliqués après coup et, sans 
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doute, à la détrempe, car ils en ont l’aspeét gras!. » Plus loin, au sujet du Christ de 
l’absidiole sud, M. l’abbé Plat dit encore : « Les couleurs autres que les ocres, et 
spécialement le blanc des yeux, semblent appliquées à la détrempe, qui aurait joué, 
dans les fresques, le même rôle que la gouache dans les miniatures contemporaines, 
ou que l'émail dans les vitraux?. » M. Deshoulières, à propos du Christ en majesté 
de la crypte de Saint-Aignan, conclut : « Nous croyons les peintures de Saint-Aignan 
[du xu siècle]. Tout au plus pourrait-on dire qu’elles ont été reprises au trait [noir] 
quelques années plus tard*. » 

M. l’abbé Plat constate l’addition de couleurs autres que les ocres sur une fresque 
du début du xn siècle, et sur une autre de 
la fin de ce siécle; M. Deshouliéres admet, 
d’autre part, la possibilité d’un «redessiné », 
qui n’est autre qu’un repeint, exécuté au 
xure siècle sur une fresque du xu®; dès lors, 
ne faut-il pas conclure que les « redessinés » 
de Jorand peuvent signifier repeints* ? 

En fait, sur la fresque du doubleau 
dont nous venons de parler, Jorand a peint 
le médaillon central, qui déborde les fils 
de perle « redessinés » blanc, en rouge 
jusqu’à ces fils, en blanc dans les parties qui 
les couvrent et au delà. Il serait intéres- 
sant de vérifier son exactitude sur ce point. 
Jorand n’a pas employé le mot « redessiné » 
seulement pour le blanc des fils de perles 
du doubleau, et pour les traits noirs de la 

FIG. 12. — DÉCORATION DE LA FACE DES DOUBLEAUX. robe blanche du Christ de l’absidiole 
nord, mais encore pour les traits rouges de 

l'aigle, emblème de saint Jean, « redessiné en R. », de l’abside. Or il est remarquable 
que les rouges, dans les figures de l’abside, ne paraissent pas, en dehors de la bordure 
de la tunique du Christ (brodée aprés coup de blanc), du vétement d’un des anges, 
et des traits, destinés à marquer le dessin, dans les anges et les symboles évangéliques. 

Nous nous demandons, par suite, s’il ne convient pas de se montrer prudent 
avant de dater une fresque d’après ses couleurs. Le Christ de l’absidiole nord pourrait 
remonter, selon nous, au x siècle, alors que les rinceaux qui l’encadrent paraissent 


1. Abbé Plat, loc. cit., p. 299. 

2. Id., ibid., p. 302-303. 

3- Saint-Aignan, dans Congrès Archéologique de France, 1926, p. 393. 

4. Relevons ici ce passage du livret d’exposition de 1851, plus haut cité : « Au xvrr siècle et au 
commencement du xvin° la chapelle entière fut décorée de plusieurs sujets religieux, peints à fresque, 


qui subsistent encore aujourd’hui, mais qui sont en partie cachés par des peintures à la détrempe, 
posées sur les fresques au xrv° siècle. » 


PE 
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LES FRESQUES DE SAINT-GILLES DE MONTOIRE 203 


postérieurs (qu’on se rappelle l’ensemble 
décoratif noté plus haut) et que la re- 
tombée de la tunique au bras, les cassures 
des plis des vêtements, dans toute leur 
partie inférieure au moins, présentent 
des formes presque identiques à celles du 
Christ de l’absidiole sud, en face. Remar- 
quons, en outre, que sous l’intrados du 
doubleau de la nef, des traits rouges pas- 
sent derriére les tétes des chevaliers repré- 
sentant la Prudence et la Chasteté, qu’ils 
semblent émaner des mains du Christ 
placé au centre, et l’on ne peut s’empé- 
cher d’établir un certain rapprochement 
avec les filets rouges aboutissant aux 
têtes des apôtres de l’absidiole!. 


En résumé, les aquarelles de Jorand FIG. 13. — ABSIDIOLE NORD. 
y : DÉTAIL. TÊTE DU CHRIST ET TÊTE D’ANGE. 

nous procurent les données suivantes : 

connaissance plus complète des scènes encore visibles; certitude que le Christ de 
lPabsidiole sud ne fait pas partie d’une scène représentant la remise des clefs à saint 
Pierre; précisions sur la superposition de certaines fresques, sur la suppression, au 
xixe siècle, de fresques plus récentes, à l’effet de faire apparaître les « originaux » ; 
établissement du moins partiel de la chronologie des fresques, à savoir : un ensemble 
du début du xn siècle, un autre de la seconde moitié du xu®, un repeint de la pre- 
mière moitié du xmr®, un autre du début du xiv®. 

M. l’abbé Plat n’hésite pas à dater la plus ancienne de ces fresques des premières 
années du xu® siècle. Nous serions fixés 
si nous connaissions l’auteur de la com- 
mande et les sources d’inspiration de 
lexécutant. 

Nous soumettrons, à ce sujet, une 
hypothèse à ceux qui connaissent à fond 
l’histoire du Vendômois au xuF® siècle. 

Saint-Gilles, catalogué plus tard 
comme prieuré, fut à l'origine une 


1. Les Christs des deux absidioles et celui du 
doubleau sont encadrés de l’x et de l’w. Il convient 
de constater que l’« du doubleau et celui de l’absi- 
diole sud sont presque identiques, que celui de Pab- 
sidiole nord paraît différent et se rapproche davan- nig: 14 MA NSIDIOLE BUD. 
tage du gothique. Mais ce peut étre un repeint. DÉTAIL. ANGE SOUTENANT L’AUREOLE DU CHRIST. 


oS 


204 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
EE] — ——"—"—— ——"—…— — ——"—] 


chapelle construite à l’intérieur de la bayle d’un des châteaux les plus importants 
de la comté, et dont plusieurs comtes de Vendôme portèrent le nom. Or nous 
savons que, vers 1136, Geoffroy, dit Grisegonelle, comte de Vendôme, ayant 
pris la croix, mourut, avant de s’être embarqué, à Saint-Gilles, en Provence, où 
s'élevait un sanétuaire célèbre. On peut se demander si la construction d’une chapelle 
en l’honneur de saint Gilles, près du château de Montoire, ne se rattache pas à cet 
événement; si l’ornementation de la chapelle n’a pas été inspirée, en partie, par 
l’ornementation de l’église provençale; si l’archaïsme et l’aspect byzantin de la 
principale fresque ne s’explique pas ainsi. 

Nous irons plus loin. M. l’abbé Plat trouve, dans les trois Christs de Montoire, 
«la suprême vision des livres saints, celle qui apporte les promesses de l’éternité, 
apparaissant pour consoler ceux qu’avait effrayés l’image du Jugement dernier !. » 
Cette vision aurait eu particulièrement sa raison d’être dans un lieu destiné à perpé- 
tuer le souvenir d’un puissant seigneur, et décoré pour ceux qui y trouvèrent leur 
sépulture. Si l’on entreprenait des fouilles sur les lieux, peut-être trouverait-on la 
réponse à cette question. 


Il nous reste à parler des restes de fresque qui recouvraient jadis le Christ de 
l’abside nord et qui ont été relevés par Jorand. Un seul de ces fragments paraît 
se rapporter à la légende de saint Gilles. On y voit, devant son petit logis, un saint 
auréolé qui lève sa dextre bénissante sur la tête d’un homme âgé, lui-même 
auréolé, et agenouillé. A l’arrière-plan, un jeune homme étend la main droite vers 
une jeune fille : tous deux sont aussi auréolés. 

On connaît la légende de Gilles. Le saint ermite obtint du roi Charles l’aveu 
d’une lourde faute que celui-ci n’avait pas encore osé déclarer en confession. La 
conséquence fut le prompt mariage de la fille du roi, Aude, avec un seigneur de la 
cour, et la naissance, avant neuf mois, de celui qui devait devenir le preux Roland. 

Le fragment de fresque en question paraît bien représenter l’ermitage de Gilles, 
absolution donnée au roi Charles, des engagements conjugaux. Seulement, dans 
notre hypothèse, l’auréole, sur la tête des deux conjoints, deviendrait une super- 
fétation. N’y aurait-il pas là, tout simplement, une addition postérieure et incongrue ? 


Tr Loewctt Ds 308: 
J. DE LA MARTINIÈRE. 


FIG. 15. — ABSIDIOLE SUD. DETAIL. ANGE ET MONUMENT, 
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LA SAINTE ANNE DE LEONARD DE VINCI 


Pour le soixantiéme anniversaire 
de Walter Friedlænder. 


Eù Pan 1500, à Florence, parurent trois ouvrages de peinture qui, tous trois à la 

fois, posent le problème du «style classique ». Ce sont l’Assomption, de Pérugin ; 
les fresques de la chapelle Strozzi, à Santa-Maria-Novella, de Filippino Lippi, et le 
carton de Sainte Anne, de Léonard de Vinci’. Le « classique » le plus pur est Pérugin, 
les lois caractéristiques de la composition classique, la symétrie rigoureuse du grou- 
pement, la position des figures, nettement définies dans un espace continu, qui, chez 
les grands maîtres, ne sont que les moyens de la représentation, deviennent dans le 
schématisme sans âme de Pérugin, un but en soi; l’emploi sec et terne qu’il en fait 
ne les met que plus clairement en lumière. 

Dans le mouvement imprimé à ses figures par Filippino, dans le pathétique 
exaspéré de leurs gestes, c’est la lutte contre l'harmonie classique qui se donne libre 
cours. Le schéma extérieur de la composition classique est, sans doute, sauvegardé, 
toutefois, le peintre s’efforce de dégager ce « pathos du Laocoon », qui laisse entrevoir 
une nouvelle position vis-à-vis de l’antique. La profonde expérience de l’Antiquité 
démoniaque — damonischen Antike, selon expression de Warburg *— dont on relève ici 
la trace et la vaste portée, n’est plus enclose dans le concept du «style classique » 
qui fut en vigueur de Winckelmann à Wolflin. Grace surtout à Warburg, nous avons 
vu ce concept prendre une extension fondamentale ou, pour mieux dire, changer 
de sens. el 

Avant de considérer la Sainte Anne de Léonard de ce point de vue, il est néces- 
saire de déméler l’histoire des différentes études préparatoires qui en ont précédé 
l'exécution. On sait qu'aucun des projets de Léonard qui nous sont parvenus ne peut 
être rapproché, en toute certitude, du carton que le vicaire des Carmélites, Fra Pietro 


1. La peinture du Pérugin est datée de 1500; Filippino reçut les premiers paiements pour ses 
travaux dans la chapelle Strozzi, en novembre 1500. Voyez plus bas les dates des cartons de Léonard. 
Les trois artistes sont des contemporains : Pérugin est né en 1450, Léonard en 1452, Filippino en 1457. 

2. A. Warburg, Die Erneuerung der heidnischen Antike. Leipzig, 1932, passim. 


FIG, I. — LEONARD 


DE VINCI. SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L’ENFANT. Dessin. Londres, Royal Academ: ; 
> 9! 
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FIG. 2. — LEONARD DE VINGS. SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L'ENFANT. (Musée du Louvre 


Phot. Giraudon, 
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de Nuvolaria, a vu à l’Annunziata, peu avant l’achèvement de l’ouvrage, et dont il 
a donné une description dans une lettre adressée à Isabelle d’Este*. On parle donc, 
en général, de trois variantes de ce thème, qui nous en offrent une version relativement 
définitive : 1° le carton de Londres; 2° le carton perdu de 1501; et 3° le tableau 
même du Louvre, qui fut exécuté entre 1507 et 1513, à Milan, avec l’aide d’éléves’. 

Toutefois, la comparaison 
du document qu’on vient de 
citer avec le tableau parisien, 
nous enseigne que le carton vu 
par Nuvolaria concorde de trés 
prés avec la composition de la 
variante du Louvre. Au fond, 
les différences reposent, à mon 
avis, exclusivement sur une 
interprétation erronée de la 
scène. Nuvolaria dit que Marie, 
comme Anne, sont toutes deux 
représentées debout : Marie 
pour retenir Enfant qui joue 
avec l’agneau, Anne pour s’op- 
poser a ce dessein. Cette inter- 
prétation un peu libre s’explique 
par le fait que dans le tableau 
du Louvre le groupe des figures 
n'est pas représenté au repos, 
mais dans une action d’un mou- 


1. Le document a été souvent 
imprimé. Je le cite d’après Beltrami, 
Documenti... (su) Leonardo da Vinci, Milan, 
1919, p. 65 (1501, 3. aprile) : 

« ...Ha facto solo dopoi che é ad 
Firenze uno schizo in uno cartone : finge 
uno Christo bambino de eta cerca uno 
anno che uscendo quasi de bracci ad 
la mamma, piglia uno agnello et pare 
che lo stringa. La mamma quasi le- 
vandose de grembo ad Santa Anna 
piglia el bambino per spiccarlo da lo 
agnello (animale immolatole) che significa la Passione. Santa Anna alquanto levandose da sedere 
pare che voglia ritenere la figliola che non spicca el bambino da lo agnellino, che forse vole figurare 
la Chiesa che non vorebbe fussi impedita la Passione di Christo. Et sono queste figure grande al 
naturale, ma stanno in piccolo cartone, perche tutte o sedono o stanno curve et una stae alquanto 
dinanci al l’altra verso la man sinistra : et questo schizo ancora non é finito... » 

2. Sur le probléme de la genése de la Sainte Anne de Léonard, la meilleure orientation est donnée 
par l’excellent travail de A. Cook, Gazette des Beaux-Arts, 1897, t. IL, p. 371 et suivantes. 


FIG. 3. — ECOLE DE LEONARD DE VINCI. 
SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L’ENFANT. (Milan, Musée Brera.) 
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vement assez compliqué. On'peut voir dans la jambe gauche relevée de Marie — notons 
que le carton de Nuvolaria est donné comme inachevé — l’esquisse du mouvement 


fait pour se mettre debout. 
Le geste de retenue de 
sainte Anne nous a été con- 
servé par la copie bien 
connue de la Brera. Peut- 
étre était-il indiqué sur le 
dessin du carton, et a-t-il 
été abandonné ensuite par 
Léonard. Nous admettrons 
donc, pour de bonnes rai- 
sons, que le carton de 1501, 
décrit par Nuvolaria, con- 
tenait déja les traits prin- 
cipaux de la composition 
du Louvre, apparemment 
ceux de lacopiedela Brera.’ 


1. Le geste de retenue nous 
a été conservé — outre le tableau 
de la Brera — par d’autres répli- 
ques d’après la composition de 
Léonard, par exemple dans les 
madones de son école (Bodmer, 
pl. 65, 66). Ce geste se développe 
en partant du motif du bras du 
carton de Londres. La main de 


sainte Anne, dirigée en haut, 


donne naissance à la main faisant 
un geste d’arrêt (voir Nuvolaria) 
de la composition de Florence. 
Le tableau de la Brera semble 
donc correspondre au carton 
perdu de Florence, c’est-à-dire à 
la description de Nuvolaria. 
Suida a tenté de reconnaître dans 
le tableau de Bresciannino, à 
Berlin, une copie d’après le 
carton de Florence. Cf. les consi- 
dérations qui s’opposent à cette 
vue, page 218, note 4. Quant à 
l’orientation vers la gauche du 
tableau de la Brera, qui est l’ar- 


om Phot. Anderson. 
FIG. 4. — LEONARD DE VINCI. Dessins. (British Museum.) 


gument principal de Suida pour rapprocher ce tableau de la description de Nuvolaria, il convient de 
faire remarquer que « droite et gauche » dans les descriptions de tableaux sont des termes qui ne don- 
nent qu’une sécurité trés relative. Si l’on parle du tableau lui-méme, la peinture du Louvre se déve- 
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L’interdépendance du carton de Florence et du tableau du Louvre est un 
fait important ; de là naît la nécessité de reculer la date du carton de Londres, 
puisque, comme nous l’enseigne l’analyse, il constitue la préparation du tableau du 
Louvre. 

Nous avons conservé une étude préparatoire pour le carton de Londres dans 
un dessin du British Museum (1875,6-12-17), qui nous montre, par ses nombreux 
repentirs, avec quelle tension d’esprit Léonard travaillait à la structure et à l’assem- 
blage de ce groupe compliqué 
(fig. 4). Le point de départ — 
il faut insister sur ce point — 
qui demeura le fondement de 
toutes les variantes subséquentes, 
est la position des jambes des 
deux femmes. Les petites esquisses 
en bas de la feuille nous offrent 
des variantes de la figure de 
Marie : a gauche, un projet pour 
les jambes croisées, puis, à droite, 
l’idée du pied soulevé (avec son 
support marqué très nettement 
par le cercle) qui entraîna un 
repentir dans l’étude principale, 
et qui fut enfin réalisée dans le 
carton. L’esquisse du bas, à 
gauche, est particulièrement 
expressive : elle traduit équilibre 
physique, peut-on dire, des corps 
de Marie et de l'Enfant; en effet, 
ce n’est que grâce au contrepoids 
de l’Enfant que la Vierge peut 
garder sa propre position sur la jambe de sainte Anne. Le dessin principal nous aide à 
reconnaître dans le carton de Londres la forme définitive, obtenue après maints 
changements apportés délibérément à chaque corps particulier. Bien plus que dans la 
formule définitive du carton, c’est dans cette étude préparatoire que se manifeste 
la tension dynamique de la composition. Partant d’une base solidement assise, la 
position des jambes, de façon à donner au groupe sa plus haute puissance d’expres- 
sion, dans le geste et le mouvement, l’artiste tente d'augmenter sans cesse l’intensité 
du rapport des corps. Il est rare de pouvoir, comme dans ce dessin, suivre la genèse 


FIG. 5. — LEONARD DE VINCI. Dessin. (Windsor.) 


loppe de la droite vers la gauche — comme le dit Nuvolaria — mais vers la droite, du point de vue 


Fe er ; : 
du spectateur. A l'inverse, chez Bresciannino, la « main gauche », le «pied gauche » s’entendent du per- 
sonnage représenté. 
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FIG. 6. — DESSIN DU BRITISH MUSEUM. 


(Revers de la figure 4.) 
FIG. 8. — LA MADONE AU CHAT. 


ACADÉMIE DE VENISE. 


FIG. 9. — DESSIN DE L 


(British Museum.) 
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d’une composition, l’enlacement d’une forme, d’une façon aussi vivante et aussi 


directe !. 


Le revers de la feuille d’esquisses de Londres, sur lequel on voit un calque de 


Phot. Anderson. 
FIG. 10, — LUCA. TOME. MADONE: 
(Sienne, Académie.) 


l'étude principale précédente, nous apporte de 
nouveaux renseignements sur le développement 
ultérieur de la composition (fig. 6). Ce calque — 
inversé, par conséquent — a été exécuté par Léo- 
nard lui-même, comme l'indique chaque trait de 
ce dessin, qui reproduit les traits essentiels de la 
composition. Léonard a repris ce dessin, inversé 
sur une nouvelle feuille. Celle-ci constitue la base 
des nouvelles études qui aboutirent enfin au tableau 
du Louvre. C’est le n° C. R. F. 460 du Cabinet 
des Dessins du Louvre (fig. 7). 

Ce dessin, que d'innombrables reprises rendent 
difficilement lisible, porte encore les traces de l’es- 
quisse de Londres : la tête de l'Enfant Jésus bénis- 
sant est reconnaissable, et son contour est net, 
au-dessous du cou de Marie. De même, on découvre 
sous la tête définitive du Christ, qui se trouve un 
peu plus à gauche, la main levée, avec le doigt 
tendu, de l’esquisse de Londres. Les proportions 
du groupe de Paris ont été si souvent modifiées que 
la forme originelle — Ia composition de Londres — 
n’y peut plus être saisie qu’en ses rudiments. En tout 
cas, la position du bras gauche de sainte Anne, for- 
tement ployé, dérive de celle du bras gauche de 
Marie sur l’esquisse de Londres (c’est-à-dire toujours 
du dessin inversé, fig. 6), qui est encore plus ployé 
et fait plus saillie à l’extérieur que sur l’esquisse 
principale inversée. C’est là qu’apparait, pour la 
première fois, le motif du bras de sainte Anne, tel 


1. Popp (Leonardozeichnungen, Munich, 1928, p. 44) 
tient ce dessin pour un développement du carton de Lon- 
dres, ce qui est contredit par les considérations exposées plus 
haut. Mais il est possible que Léonard, après l’achèvement du 
carton, ait repris son étude. Celle-ci contient des idées qui 


préparent la composition de Paris. J’indique seulement que la feuille d’esquisses de Londres, prépa- 
ration du carton de Londres, aussi bien que le dessin du Louvre, préparation du tableau de Paris, 
sont beaucoup plus significatifs que les traits définitifs de la composition. A la période des projets, un 
artiste est souvent beaucoup plus libre et plus capable de développement, qu’au moment où il aboutit, 
et l’œuvre achevée est souvent moins évoluée que les études qui l’ont précédée. 


a ce Sa A a 
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qu'on le voit sur le tableau du Louvre. De même, le motif de la position de Marie, 

assise de biais sur le giron de sainte Anne, est indiqué par un repentir de l’étude 
| : 

principale de Londres. En l’examinant attentivement, on reconnaît nettement, sur 

la robe de sainte Anne, une jambe relevée et croisée, Ce motif est saisi dans le dessin 

du Louvre}. 


De tout cela il appert que l’esquisse de Londres est à la base de l'étude du Louvre. 


FIG. II. — MASACCIO, _ FIG. 12. — BENOZZO GOZZOL 
SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L'ENFANT. SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L'ENFANT. 
(Florence, Galerie des Offices.) 1 (Pise, Musée civique.) 


Ainsi nous saisissons le processus suivant : du dessin de Londres, par [inversion des 
D 

figures, sainte Anne devenant Marie, et Marie sainte Anne, naît une nouvelle compo- 

sition qui contient le germe de la conception définitive. 


1. La partie supérieure et la partie inférieure du corps des deux femmes sont donc constamment 
interverties dans cette recherche impressionnante du plus grand effet dynamique possible du groupe, 
mais le motif des jambes parallèles et vues de biais, initiateur du mouvement, s’y trouve toujours 
maintenu. 
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Un examen minutieux du dessin nous permet, d’aprés les contours successifs 
qui cherchent à établir la position définitive de |’Enfant Jésus, de reconnaître deux 
phases successives : dans une première conception, l'Enfant, vu de dos, tourne la 
tête vers sa mère (notez le contour de la tête, dessinée en profil perdu). Ce motif, 
simple scène entre la mère et 
l'enfant, a été modifié : la seconde 
conception, définitive celle-là, 
nous montre le corps de l'Enfant 
de face, le visage tourné vers le 
spectateur, les bras tenant un 
agneau. Nous avons donc ici la 
version définitive du thème pic- 
tural : à la scène de bénédiction 
de saint Jean, du carton de Lon- 
dres, s’est substitué le motif 
de l’Enfant Jésus jouant avec 
l'agneau. Ce motif nous montre 
que l'artiste s'empare d’une idée 
ancienne, abandonnée depuis des 
années, et nous donne une va- 
riante d’un projet de tableau : 
La Madone avec l Enfant jouant avec 
un chat. La comparaison qu’on 
en peut faire avec divers projets 
pour la Madone au chat (cf. fig. 8, 
ou les pl. de Bodmer, n°%® 120, 
121, 123), nous montre que Léo- 
nard resta trés étroitement at- 
taché a ces types. 

Le dessin du Louvre est donc 
SAINTE ANNNE, ee ee ere oe San Michele.) d’une très grande portée. Il nous 

rend manifeste, au moyen du 
processus évolutif résumé sur un seul feuillet d’étude, le revirement qui s’est produit 
dans la pensée de Léonard entre deux conceptions : le renversement du groupe 
des femmes, dans la première position de la Vierge, assise de biais; l'abandon de 
la scène de bénédiction de saint Jean, et l’apparition de l'Enfant qui joue avec 
l'agneau. 

Il est facile d’en déduire ce que Léonard rejeta du projet du Louvre et ce qu’il 
en conserva pour la composition définitive de la scène, sur la peinture : le groupe de 
l'Enfant jouant avec l’agneau sur le sein de sa mère était trop lourd, trop massif, 
la composition portait exagérément sur l’un des côtés, et surtout l’agneau était d’une 
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taille qui ne permettait pas de l’employer, comme le chat, dans lastruéture dela scène!. 

L'étude de Venise pour la Sainte Anne, nous a conservé une version intermé- 
diaire. Il est assez douteux qu’elle soit de la main même du maître, peut-être avons- 
nous là la copie d’une étude aussi difficile à lire que l’esquisse de Londres; en tout 
cas, elle prend place dans la suite 
des projets. Sur ce dessin, le groupe 
est tourné de l’autre côté. Le motif 
fondamental des femmes est con- 
servé, la jambe gauche relevée de 
Marie se retrouve dans un repentir 
de lesquisse de Londres. Mais 
Pagneau, qui a pris la place du 
saint Jean, est couché sur le sol, et 
PEnfant placé dans le giron de sa 
mère, se penche vers lui (fig. 9). 

À partir de l’esquisse du 
Louvre et de l’étude de Venise, 
la composition du tableau se dé- 
veloppe avec rapidité. Trois études 
de Windsornous montrent, d’abord, 
tout à fait dans le sentiment de 
la peinture, le corps de Marie 
assise de biais sur les genoux de 
sainte Anne (fig. 5), puis le motif 
de la femme assise traité en deux 
études différentes, et enfin la com- 
position définitive du tableau ainsi 
conçue : l'Enfant Jésus joue par 
terre avec l’agneau, Marie le sou- 
tient, et sainte Anne contemple 
la scène avec amour. FIG. 14. — LÉONARD DE VINCI (?). 

L'analyse RD napus SAINTE ANNE, LA VIERGE ET L'ENFANT. (Musée du Louvre.) 
montre combien le carton de Londres est proche, chronologiquement, du carton perdu 
de Florence. Le carton de Londres, qui surpasse de beaucoup, par son style, la Cène 
et les projets qui s’y rapportent, n’a pu être exécuté que dans le dernier lustre du 
xve siècle, de même que l’esquisse de Londres qui en est la préparation, et qui peut 
être placée à la fin de l’époque milanaise, comme l’indiquent les études pour une 


1. Des deux études de Windsor, pour un enfant jouant avec un agneau, l’une est une copie 
(Bodmer, pl. 288); l’autre (Bodmer, pl. 276) montre l’Enfant jouant déjà sur le sol et orienté dans le 
sens du dessin du Louvre. Cf. aussi le tableau attribué à Sodoma, La Madone avec |’ Enfant et l Agneau, 
à la Brera (Bodmer, pl. 64). 
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écluse qui y figurent, au bas de la page’. C’est vers 1500 qu’il faut placer les autres 
feuilles que nous avons commentées ici, et pour lesquelles la lettre de Nuvolaria donne 
un terminus ante quem. Or, comme, d’aprés ce rapport, le carton de Florence était 
presque de tout point conforme avec le tableau du Louvre, il s’ensuit que c’est dans un 
laps de temps d’environ cing ans que s’effectua l’évolution de la composition de Lon- 
dres a celle de Paris. 

Léonard, dans son tableau, créa un type inédit de « la famille de sainte Anne ». 
Les représentations italiennes de ce thème se raménent à deux types fondamentaux 
que l’on peut suivre depuis le haut moyen âge jusque bien avant dans le xvi? siècle. 
Le premier consiste en un groupe de personnages étagés l’un derrière l’autre; nous 
en citerons pour exemple le tableau de Masaccio, aux Offices, ou encore Rosselli 
(Berlin), Pérugin (Pérouse), Fra Bartolomeo (Florence, Saint-Marc), Sodoma 
(Caprina, près de Pienza), Corrège (Milan, coll. Trotta). Le second nous montre 
des personnages alignés; c’est le thème suivi par Gozzoli, à Pise, par un tableau 
italien des environs de 1320 (cathédrale de Gênes), par la gravure du maître au piège 
à souris (Natali Dati?), par Francia (Londres, National Gallery), par Sansovino 
(groupe de saint Augustin, à Rome) ?. A ce second type appartient encore la première 
conception de Léonard, celle du carton de Londres. La comparaison de ce carton 
avec le tableau de Gozzoli fait clairement ressortir les ressemblances et les différences. 
L’idée de superposer les têtes de femmes en hauteur et, par là, en un puissant contraste, 
au lieu de présenter les figures en étages, a conduit Léonard à ce motif des femmes 
assises, si difficile et si singulier, si déconcertant pour beaucoup*. La ferme statique 
du groupe de Gozzoli se trouve abandonnée dans les compositions de Léonard où, 
dans la position suspendue de Marie sur les genoux de sainte Anne, deux lignes de 
force se croisant diamétralement, par leur contrepoids créent un état d’équilibre 
momentané, semblable à celui des plateaux d’une balance, en opposition radicale 
avec la stabilité permanente des figures assises de Gozzoli. La transformation de la 
composition, qui aboutit au groupement que nous voyons dans le tableau du Louvre, 
a pour effet de substituer au dynamisme latent d’un état (voyez le carton de 
Londres) le dynamisme actif d’une fon@tion. Un moment particulièrement efficient 
se trouve alors saisi au passage et retenu par le peintre. Pour illustrer ce que je viens 
de dire, j’évoquerai, comme terme de comparaison, la seule représentation italienne 
qui me soit connue de la famille de sainte Anne, avec la Vierge assise de biais sur les 
genoux de sa mère, c’est un tableau de Luca Tomé à Sienne‘. L'ouvrage de Tomé, 


1. Cf. Cook, op. cit., p. 371. 

_ 2. La plupart des exemples cités ici, y compris ceux qui ne sont pas reproduits, sont empruntés 
au livre de B. Kleinschmidt, Die heilige Anna, Düsseldorf, 1930. 

3. Cf. Wôlfin, Klassische Kunst, et B. Kleinschmidt, of. cit., p. 220. 

4 La composition de Tomé, inusitée à son époque, s’explique par l’emprunt du type de la Pieta, 
de Punique groupe de figures de l’art chrétien, où se trouva préparé le motif du personnage assis 
de biais sur les genoux d’un autre. Ceci est intéressant du point de vue de l’histoire typologique, 
car c'est Justement au xive siècle que la représentation de la Pietà connut sa plus grande floraison. 
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FIG. 14. — LÉONARD DE VINCI. FAÇADE. 
(Détail du Saint-Féréme des Galeries du Vatican.) 


autant que les compositions pré- 
cédemment mentionnées, a pour 
base un fait accompli : Marie est 
assise calmement, « durable- 
ment », sur les genoux de sainte 
Anne, et Enfant, lui aussi, per- 
siste dans son attitude. 

Cette stabilité du groupe, 
apparente chez Tomé, est de- 
venue dynamique dans la com- 
position de Léonard ?. Chacune 
de ses figures est saisie dans le 
cours d’une activité qui est sur 
le point, a tout moment, de mo- 
difier l’état instantané de l’image. 
Cet état de suspension du carton 
de Londres se trouve ainsi ren- 
forcé dans sa tension dyna- 


mique, tandis que le moment de la durée du fait transitoire est réduit à son 
minimum. La cohérence de ce groupe, dans le plus fort de son action, est obtenue par 
l'équilibre et l’enveloppement des masses expansives, le mouvement centripète des 
parties dissociées est contenu par une tension momentanée. 

Considérées de ce point de vue historique, la description de Nuvolaria, de même 
que le récit de Vasari, en raison de l'intérêt immense qu’attachérent les Florentins 
au carton de l’Annunziata?, prennent une importance considérable. Ils nous font 
saisir les motifs qui éveillèrent l’enthousiasme des contemporains pour les créations 
de Léonard. La tension dynamique de la composition, telle est la nouveauté surpre- 
nante qui émut tout ceux qui contemplèrent le carton. Le groupe est confiné dans 


un espace étroit (sans second plan et, par 
conséquent, discontinu) ; c’est déjà le cas du 


I. Sous ce rapport, comme nous l’avons vu, il 
est très significatif que l’idée de permanence pré- 
céda, dans l’évolution du tableau, celle du dyna- 
misme. Dans le dessin du Louvre, où l’Enfant se 
tournait vers sa mère, on obtenait par la un état 
de repos du groupe. Mais sur ce dessin méme cette 
pensée fut abandonnée, et du feuillet de Venise au 
tabieau du Louvre se développe la représentation du 
groupe en fonction dynamique. 

2. Cf. Vasari, éd. Milanesi,IV, p. 38, et Seid- 
litz, Leonardo da Vinci, Berlin, 1909, II, p. 272. L’ex- 
pression par laquelle Nuvolaria rend la volonté des 
personnages, qui vont se lever, montre combien vi- 
vement il soutint la force expansive du groupe. 
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Pama oe rosea 


Phot. Fiorentini. 


FIG. 15. — LEONARD DE VINCI. Dessin d’architecture. 


(Académie de Venise.) 
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carton de Londres, mais ici, en raison de l’immobilité des figures, l’effet en est encore 
moins décisif pour l’ensemble de la composition. Dans le tableau du Louvre, c’est le 
groupe lui-même qui, par son mouvement, crée l’espace où il se trouve. L'ar- 
rière-plan n’est qu’une échappée, un prétexte, et n’a pas de rapport immédiat 
avec le champ d’action du groupe‘. Si nous désignons Je carton de Londres comme 
une composition encore rigoureusement classique, dans la composition du Louvre 
s’y adjoignent des éléments que ne recouvre plus le concept courant de « style clas- 
sique ». Wolfflin, dans une analyse d’ailleurs admirable, a tenté, sans y réussir, de 
réduire ce tableau à une construction triangulaire où seules les surfaces sont en 
jeu (Klassische Kunst, 1899, p. 37 et suivantes). Ce faisant, il ne rend pas justice au 
principe réel de la composition : le groupe établi en un sens nouveau, à trois dimensions, 
plastique et spatial, composant avec les figures de femmes dirigées l’une vers l’autre, 
en profondeur, un nouveau volume des figures, un bloc de corps, qui engendre l’espace 
autour de lui. Dans la description de Nuvolaria s’exprime clairement le sentiment 
qu'il a de la nouveauté de la composition, quand il admire les figure curve qui arrivent 
à rassembler tant de faits dans un petit espace. 

Nous n’avons avancé ici que trop d’aperçus déroutants; il est temps d’affirmer 
que jamais nous n’avons considéré la Sainte Anne de Léonard comme une composition 
maniériste et anti-classique. Nous avons seulement tenté de montrer que l’évolution 
du style du classique au maniérisme anti-classique, peut être saisie clairement dès 
les œuvres de Léonard ?. En effet, l’influence que le tableau du maître exerça sur 
l’art des générations suivantes est, de ce point de vue, assez caractéristique : les clas- 
siques les plus sévères, comme Raphaël (Madone du Prado) *; les écleétiques, comme 
Bresciannino (Berlin) *; des maniéristes comme Francesco da Sangallo, ont imité 
les compositions de Léonard. Un chemin direct conduit du tableau du Louvre au 
style d’Andrea del Sarto. Pontormo fait sien le motif de la figure de femme assise, 
virant sur elle-même dans l’espace, les jambes parallèles et placées de biais, le mou- 
vement prenant naissance sur le sol, dans la Madone de San Michele Visdomini 


1. La reproduction du tableau du Louvre qui accompagne ce travail (fig. 2), montre le tableau 
avec des additions datant du xvire siècle. Cet élargissement me paraît fort caractéristique du senti- 
ment baroque. Un plus vaste champ d’action est ainsi offert au groupe, la tension des figures, si typi- 
quement léonardesque, s’en trouve affaiblie, tandis que par là se trouve créée cette continuité de 
l’espace évitée par Léonard. Voyez dans Bodmer les mesures originales de la peinture. 

2. Répert., 1925, p. 54. « Toute révolution se réduit à une évolution, dès que l’on saisit les 
signes précurseurs de l’assaut...; on peut affirmer... qu’un gothicisme latent, ou qu’un maniérisme 
latent, existaient déjà dans la fleur de la pensée classique. » (Walter Friedlaender.) 

3. L’influence de Léonard sur Raphaël et son école demande encore à être éclaircie. La madone 
de la Maison d'Orléans, par exemple, se rattache à la madone Benois de Léonard (?). Sur Pétude de 
draperie utilisée sur les deux tableaux, voyez mon article dans les Kritische Berichte, 1932. 

4. Le tableau de Bresciannino manque trop d’individualité pour pouvoir être considéré comme 
la copie d’un ouvrage perdu de Léonard (çf. p. 209, n. 1). A part l’« orientation à gauche », il a beau- 
coup moins de traits communs avec la description de Nuvolaria que le tableau du Louvre. La compo- 
sition de Bresciannino dérive de la Sainte Famille de Raphaël au Prado (voyez le type raphaëlesque de 
la madone) et d’un type de sainte Anne comparable à celui d’une peinture de Francia, à Londres. 


LA SAINTE ANNE DE LEONARD DE VINCI 2100) 


(fig. 16), et une synthèse originale des styles de Michel-Ange et de Léonard peut être 
observée dans un dessin du Louvre (peu important, il est vrai) dû à un Italien inconnu. 
On peut relever, dans les ouvrages de sculpture et d’archite@ure de Léonard, 
une évolution qui correspond à celle de ses projets successifs pour la Sainte Anne. 
La progression de ses 
idées pour des monuments 
équestres semble subir 
l'influence de cette com- 
position. Ses projets pour 
le monument de Trivulce 
purent servir de modèle à 
Rustici. Ses deux études 
de façades sur le tableau de 
Saint Féréme, au Vatican 
(1478), et sur un dessin 
de Venise (après 1500), 
nous montrent le dévelop- 
pement de principes de 
composition  architecto- 
nique, qui ne furent réa- 
lisés qu’au début du 
xvIe siècle (fig. 14 et 15). 
Par la, nous compre- 
nons quelle importance il 
faut reconnaître au carton 
florentin de la Sainte Anne 
de Léonard, à côté des 
ouvrages de ses contem- 
porains, Pérugin et Filip- : : 
pino. Dans la genèse des Photo Alinari. 
s G FF. 16. — PONTORMO. MADONE AVEC PLUSIEURS SAINTS. 
projets de la Sainte Anne, Florence, San Michele Visdomini. 
nous observons le méme 
processus évolutif que dans les deux projets de façades. La portée de la pensée de 
Léonard, le vaste et profond espace qui le sépare des méditations artistiques de ses 
contemporains, lui fait considérer dans ses travaux et ses études des problémes dont 
le développement subséquent conduisit, au cours du xvie siècle, à l’essor de diverses 
tendances stylistiques. Ces tendances peuvent et doivent étre saisies par les historiens, 
selon leur caractère antithétique et hétérogène, mais il convient de leur reconnaître 
une source commune. Chacune d’entre elles est le fruit d’une nouvelle décision qui 
s’oppose à la tradition, ce mot étant pris dans son sens le plus large. 
Ludwig-Heinrich HEYDENREICH. 


Phot. J. Evers. 


FIG. I. — ANTOINE COYPEL. L’OLYMPE, esquisse, d’un plafond. (Musée d’Angers.) 
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| | N axiome veut que les Français soient casaniers. M. de Livois, amateur angevin, 

ne pouvait manquer à la règle. Il savait en tempérer les excès et commettre une 
originalité, telle que de franchir la frontière. Du moins, modéré en toute chose, il se 
gardait des absences trop nombreuses et trop longues. Les plaisirs variés du voyage 
ne lui faisaient pas oublier les charmes paisibles de son hôtel d'Angers. Revenu, sans 
trop muser, de ses expéditions aux pays du Nord, d’un Nord pas très lointain, il 
disposait en bon ordre ses acquisitions nouvelles, les admirait à son aise, puis sans 
déplaisir, s’en retournait vers les artistes de son pays. C’est, bien entendu, l’école 
française qui occupe dans sa galerie la plus large place, et à laquelle on doit deux 
cent cinquante de ses quatre cents tableaux. 

Non pas qu’il ait poussé bien loin, et même là moins qu’ailleurs, ses recherches 
rétrospectives. C’est avec les Le Nain qu’il débute, une Chambre de Paysans et une 
Natwité*, celle-ci d’ailleurs plus que contestable. Ni Simon Vouet, ni Philippe de 
Champaigne, ni Poussin. Un seul Claude Lorrain ?, une petite Minerve de Le Sueur, 
une Présentation au Temple de La Hire, une Sainte Famille de Stella, un Repos en Egypte 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, juillet 1933, notre article : La collection du marquis de Livois; Les 
Écoles étrangères. Les * désignent les tableaux appartenant au Musée d'Angers. 

2. Ce Port de Mer au Soleil couchant, fut vendu go francs, lors de la vente Gamba (1811). 

3. Acheté 740 livres par Desvouges à la vente de Nourri (1785), ce tableau, à la dispersion de 
la collection Gamba, ne dépassa pas 206 francs. 
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de Sébastien Bourdon’, un Concert de Louis de Boullongne l’ancien?, un Paysage 
de Pierre Patel*. Voila tout pour la première moitié du xvn® siècle, et la pleine 
époque du Grand Roi n’est pas beaucoup mieux représentée. Sans doute compte-t-on 
une belle Vierge à l’Enfant*, de Pierre Mignard‘; un Combat de Cavalerie, de Van der 
Meulen*; deux petits pendants, fort médiocres, attribués à Charles de la Fosse; 
trois tableaux de Nicolas Loir : deux pendants Moise sauvé des Eaux*, Rebecca et Eliézer*®, 
et un autre Moise sauvé des Eaux; la Terre, par le peu connu Thomas Blanchet, et une 
Cléopâtre, de l'inconnu Laurent Verdier. Seul Le Brun est vraiment mis à l’honneur, 
au moins sur le papier, car des sept œuvres achetées par Livois, trois ont déchu du 
rang d’esquisses à celui de copies médiocres, sans que la liste soit close. Il n’est pas 
impossible, en effet, que l’Entrée d’ Alexandre à Babylone soit la copie entrée au Musée 
de Nantes avec la collection Cacault. L’ Hercule et Diomède*, il est vrai, n’est pas 
contesté, mais la description des deux petits tableaux ovales sur cuivre, représentant 
la Téte du Christ et celle de la Vierge, n’est pas sans nous laisser sceptique. 

L’art moins solennel du xvirre siècle plait davantage à notre collectionneur que 
les pompes du Grand Roi’, et les dimensions données aux tableaux de chevalet con- 
viennent mieux à une petite galerie. Presque tous les artistes célèbres sous Louis XV 
ont leur place dans le cabinet de M. de Livois. Évidemment Jouvenet et Restout font 
défaut. De Santerre notre amateur n’a pu acquérir que des copies. Il est plus surpre- 
nant de ne trouver les noms ni de Desportes ni d’Oudry; mais cet homme qui pouvait 
supporter à demeure la douleur clamée par le Chien écrasé de Snyders, avait-il droit 
au titre d’ami des bêtes ? Si nous réservons pour plus tard le chapitre des portraitistes, 
ce sont là les seules lacunes qui comptent. Elles sont aussi excusables que 
peu nombreuses. 

Dans la foule des élus, Louis de Boullongne le Jeune compte pour |’ Amour piqué*, 
dont nous avons déjà parlé, et pour une allégorie de la Sculpture. D’Antoine Coypel 


1. Un second tableau, Joseph et la femme de Putiphar*, attribué par Sentout à Bourdon, et par 
Jouin à l’École italienne, xvm® siècle, nous paraît pouvoir être, ainsi que l’indique une correction, 
portée sur l’exemplaire du catalogue adressé à la Commission Temporaire des Arts, et conservé aux 
Archives Nationales, rendu à Pietre de Cortone, ou du moins à un disciple de celui-ci. Il conviendrait 
peut-être de l’identifier avec le tableau vendu 740 livres à la vente de Billy (1784). 

2. Ce tableau, acheté 200 livres à la vente Blondel de Gagny, n’est plus attribué qu’à « Pécole 
de Boulogne », lors de la vente Gamba, où il ne trouve preneur qu’à 106 francs. 

3. Vendu 300 livres lors de la vente Gamba. 

4. Livois l’avait acheté 1.200 livres au marchand Dulac. 

5. Ce tableau, qui atteignit 375 francs, à la vente Gamba, est peut-être celui qui figura en 1826 
à la vente Vivant Denon. 

6. Ces deux tableaux avaient été poussés jusqu’à 280 livres, lors de la vente Boucher. 

7. Il est infiniment probable que l’on pouvait appliquer à celles-ci ce que Regnaud écrivait à 
Livois au sujet du plafond de Luca Giordano : « ...Une allégorie sur la Religion qui présente l’Église 
à Jésus-Christ. Il y a aussi le Père Éternel et plusieurs groupes d’anges et de pères de l’Église. Je vous 
vois bailler d’icy... » (Lettre du 5 janvier 1783.) ; : 

8. « J’auray quatre ou cinq tableaux à vous montrer, mais ils sont grands, et je ne suis pas sur 
qu’ils vous plaisent. » (Lettre de Regnaud a Livois, 22 décembre 1781.) 
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et de son frère Nicolas, qu’il confond l’un avec l’autre, le catalogue n’énumère pas 
moins de huit toiles. Du second est certainement le Zéphire et Flore, provenant de 
la collection Conti. Mais c’est au premier qu’il faut rendre les trois esquisses du 
plafond de l’Énéide : l’ Olympe**, Quos Ego et Vénus faisant forger à Vulcain des armes 
pour Enée*?, et laisser un Borée et un Moïse sauvé des Eaux*. De l’un ou de l’autre sont 
Pesquisse d’un Enlèvement d’ Europe et une Nativité de saint Jean-Baptiste. 

Wleughels, en sa qualité de directeur de l’Académie de France à Rome, avait 
eu une influence considérable sur les 
artistes qui florissaient pendant la première 
jeunesse de Livois. Celui-ci, qui semble en 
être resté, pour tout ce qui venait d’outre- 
monts, à ce temps-là, avait conservé le sou- 
venir de cet artiste bien vite tombé dans 
l’oubli. Il avait acquis quatre tableaux de 
lui : une Bonne Aventure, scène de genre 
aimable; une Hérodiade; un sujet tiré d’un 
Conte de La Fontaine, et Salomon et la Reine 
de Saba. 

Le successeur de Wleughels à Rome, 
J.-F. Detroy, est moins bien partagé, avec 
deux tableaux seulement, la Bethsabée*, bien 
connue et qu’on a pu présenter comme une 
œuvre typique de l’artiste*, et le Bacchus et 
Ariane, gravé par Voyes, qui provenait de 
la collection Démery. 

Plus encore que ces artistes secondaires, 
le grand Watteau ou, faute de mieux, les 

er ene ti set ee Ms disciples de Watteau, ont retenu l’attention 
(Musée d'Angers.) de Livois. Du maître il a pu se procurer 

un Concert champétre* qui, à la récente expo- 

position des musées de province, a obtenu le plus légitime succès5, et une Vénus 


1. Ce tableau, qui figura à la vente Coypel de 1753, en fut retiré. Livois le paya 8 louis à Regnaud. 
L'état dans lequel il est présentement s’accorde avec ce qu’en disait Regnaud : « Vous me reprochez 
que l’esquisse de Coipel n’ait pas pure; je vous ay avertye que si elle Pett été, vous ne l’auriez pas 
[payée] moins de trente louis. » 

2. Ces deux esquisses sont mentionnées dans le catalogue de la vente Coypel 1759. 

3- Sans doute esquisse ou copie du tableau gravé par Audran. 

4. La Bethsabée fut attribuée, à 473 livres, en 1782, à la vente du marquis de Ménars. 

5: Pourtant son authenticité a été un moment contestée. Mais c’est là histoire ancienne et M. Valo- 
taire a fait définitivement justice de ces allégations. (Le Concert champêtre de Watteau, la Renaissance, 
novembre 1922.) — Signalons qu’un nettoyage effectué depuis l’exposition des musées de province 
a démontré que les coins n’étaient pas de la main de Watteau. Le tableau doit donc être présenté 
dans son cadre ovale et non dans un carré comme il a été fait à Carnavalet. 
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cuetllant des Roses, dont toute trace est perdue. Nous ne connaissons que deux des 
cinq toiles de Pater qu’il possédait, les Baigneuses* et le Bal champétre*, et le charme 
de cette peinture argentine, relevée de touches claires, nous fait regretter la dispa- 
rition des autres!, Ses trois Lancret, le Repas de Jambon, de la colletion David-Weill ; 
le Festin de Noces*, et le Bal de Noces *, sont également tous excellents’. Si les autres 
« singes de Watteau », de Bar, Octavien, 
etc., ont paru à notre amateur quantité 
négligeable, qui à la fin du xvure siècle, ne 
dérive pas, peu ou prou, du Valenciennois? 
Nous retrouvons plus loin sa progéniture. 

Si Natoire n’est pas mentionné dans 
le catalogue, au moins trouve-t-on dans 
celui-ci les noms de son beau-frère, Su- 
bleyras, avec un Christ couronné d’ Epines, et 
de son disciple Trémoliére (qui, Chole- 
tais, était presque un compatriote de 
Livois*) avec une WNaiade et une Galathée 
sur les eaux, qui avait été exposée au Salon 
de 1738. 

Dans la Galerie Livois avaient trouvé 
place, de François Lemoine, une char- 
mante esquisse, enlevée avec prestesse, Laban 
et Rachel*, et une Diane découvrant la grossesse 
de Calisto, qui provenait de la collection 
Conti*. Faut-il bien, en outre, comme l’in- 
dique le catalogue de la vente Beeringhem, 
dire de deux autres tableaux, l’un et l’autre 
représentant des scènes de la Férusalem déli- 
vrée, de mémes dimensions et qui semblent 
destinées à être mis en pendants, sinon : "Phot. J. Evers 
« Lemoine pinxit », au moins « Lemoine ee ieee Da) So 
invenit »? Pour |’ Ubalde et le Chevalier danois, 
de Roland de la Porte, la chose n’est pas douteuse, puisque l’original de Lemoine est 


1. Ce sont de toutes petites toiles, une Conversation galante, ovale de 8 pouces sur 10, et 
deux pendants, cintrés par en haut, de 8 pouces 1/2 sur 5, Conversation galante et Baigneuses. 

2. Livois avait fait, en outre, exécuter deux copies de l’Été* et de l’Hiver*. Sentout donne bien 
ces toiles pour des copies. Jouin a voulu en faire des originaux, mais sans raison sérieuse, et M. Wil- 
denstein (Lancret) se refuse à y reconnaître la main de l'artiste. ; 

3. Noter que Trémoliére et Sentout lui-méme sont les seuls artistes locaux mentionnés dans le 
catalogue. 

4. Ce tableau, qui d’après la gravure de William Walker, appartenait, en 1767, à Nath. Webb, 
esq., fut acheté, a la deuxiéme vente Conti (1779), par le Chevalier de Changran. A la vente Gamba, 


il est enlevé 4 145 francs. 
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au Musée de l’Ermitage?. Mais quand il s’agit du Renaud dans les bras d’ Armide*, il 
faut, pour que nous nous arrétions à semblable hypothèse, que nous l’ayons vu 
soutenir un quart de siècle à peine après la mort des deux artistes en cause. L’idée 
premiére de cette composition qui, par ses défauts comme par ses qualités, apparait 
comme le type même de la bonne peinture moyenne du xvuie siècle, ne serait pas de 


Phot. J. Evers. 


FIG. 4. — FRANGOIS LEMOINE. LABAN ET RAGHEL. (Musée d’Angers.) 


Jean-Baptiste Van Loo? Cet artiste, assez lancé lui-même, aurait eu l’abnégation 
d’imiter son cadet, méme plus illustre? Le fait n’apparait guére vraisemblable. En 


1. Peint par Lemoine en 1735, 1 Ubalde et le Chevalier danois, appartint à Grimod de la Reyniére 
et à Vivant Denon. La copie exécutée par Roland de la Porte, achetée 600 livres par M. de Beeringhem 
fut vendue 200 livres en 1770. Indiquée comme une ceuvre originale de Roland de la Porte dans le 
catalogue Blondel de Gagny, et achetée, à ce titre, 1399 1. 19 s. pour Livois, elle fut revendue, en 1811, 
lors de la vente Gamba, comme original de Lemoine. Depuis elle a disparu. Nous suivons ici, pour 
partie, les indications d’une note manuscrite portée sur l’exemplaire du catalogue de la vente Blondel 
de Gagny, qui appartint a Clément de Ris et qui est conservé à la Bibliothèque d’Art et d’Archéologie : 
« C’est la copie d’un tableau de M. le Moyne qui est chez M. de la Reynière. Cette copie a coûté 
8.000 livres à la vente du vidame de Vassé. L’auteur ne l’avait vendu à M. de Beeringhem 
que 600 francs. » La gravure de Nicolas Silvestre, dédiée au marquis de Beeringhem, porte « F. le 
Moine pinxit. » ù | 


dès 
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tout cas, l’exécution suffit à démontrer que Van Loo savait manier le pinceau. Une 
telle copie, si copie il y a, vaut un original, et nous concevons que Livois l’ait voulu 
« avoir absolument! » 

Le marquis de TUE ne pouvait manquer de faire une large place à un peintre 
aussi représentatif du règne de Louis XV que François Boucher. Nous aimerions 
connaître les quatre tableaux et le pastel que le catalogue attribue à celui-ci. Malheu- 


Photo J. Evers. 


FIG. 5. — J. B. VAN LOO, RENAUD DANS LES BRAS D’ARMIDE. (Musée d'Angers.) 


reusement un seul peut être identifié de manière certaine : la Pastorale, de la colleétion 
Wallace, le pastel pouvant être, comme nous l’avons dit, la Jeune Fille au Chardonneret, 
de la collection Doucet. Nous n’avons aucune indication sur ce qu’ont pu devenir 
la Bergère au Chapeau de paille « peint de réminiscence de celui de Rubens, qui est à 
Anvers », ni le Paysage dans le genre flamand, ni |’ Education d’ Achille en grisaille. 

Du gendre et élève de Boucher, J.-B. Deshays, est une Education de la Vierge*, 
qui a pu exciter, à un assez haut degré, l’admiration de Paul Mantz et de Casimir 
Stryienski?. Sans doute fut-elle, à une certaine époque, conservée dans de mauvaises 


1. Vendu 651 livres à la vente Beeringhem, le Renaud dans les bras d’Armide atteignit 1.401 livres 
à la vente Blondel de Gagny, où Regnaud l’acheta sur les instructions de Livois. 
2. Voir Casimir Stryenski, Le Salon de 1761 (Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 298). 
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conditions. Aujourd’hui, elle nous paraît trop terne pour soulever notre enthou- 
siasme. 

Carle Van Loo, le rival heureux de Boucher, a auprès de Livois, comme de la 
postérité, moins de succès que celui-ci. Pourtant la Sainte Clotilde*, esquisse du tableau 
destiné à la chapelle de Choisy-le-Roi1, peut donner une idée favorable de l'artiste : 
un peu de froideur peut-être, mais beaucoup de tenue. La réplique de l Enée et 
Anchise* du Louvre n’a pas les mêmes qualités de couleur, mais méritait une 
meilleure place que celle qui lui avait été jusqu’ici attribuée au Logis Barrault À 

Quand nous aurons noté rapidement les deux Savoyards de Dumont le Romain, 
un « Leclair » (sans doute Sébastien Leclerc), « dans le genre de Pater » (ou indif- 
féremment, « de Lancret »), un Samson et Dalila inachevé, attribué à Nicolas Bertin, 
et quatre menues mythologies d’Auger Lucas, nous serons arrivé aux contemporains 
de Livois. Tous, ou presque tous, l’ont intéressé. Si, en ce qui concerne les artistes 
morts, son jugement apparait assez stir dans le choix des personnes, sinon dans celui 
des œuvres, il montre plus d’éclectisme, ou moins de certitude, à l’égard des 
vivants. Parmi les peintres qu’il a le mieux aimés et auxquels il a fait la plus belle 
place, on trouve, côte a côte, de grands hommes : Chardin, Hubert-Robert, Frago- 
nard; des talents plus modestes : Leprince, Regnault ou François Watteau; des 
artistes tout a fait secondaires : P.-A. Wille, Bounieu, Jollain, Théaulon. 

Chardin, entre tous, semble avoir été le peintre favori de M. de Livois. Dans le 
catalogue de la galerie angevine ne figurent pas moins de onze Chardin : une réplique 
à Phuile de la Gouvernante, sept natures mortes, dont trois, fort bonnes, sont conservées 
au Musée d’Angers, et trois pastels : une réplique du Bénédicité, le Portrait de Artiste 
«en bonnet de nuit et portant lunettes », et enfin un Portrait d’homme*, qui n’a pas 
la qualité habituelle des ceuvres de Chardin et que, avec quelque raison, Jouin croyait 
devoir attribuer à Vivien °. 

Autant que Chardin par le nombre, Greuze par la qualité, est à l'honneur dans 
le cabinet Livois. On ne trouve de lui qu’un seul tableau, mais c’est peut-être le 
meilleur Greuze qui soit : la fameuse Madame de Porcin*. Nous aurions voulu éclaircir 
le mystère dont s’entoure la charmante jeune personne cachée sous ce nom d’emprunt. 
Car, de M. de Porcin, toutes les recherches faites jusqu’à ce jour semblent bien démon- 
trer qu’il n’en exista jamais aucun. Aurions-nous là, comme une certaine tradition 
le rapporte, l’image d’une jeune fille appartenant à l’une des meilleures familles 


1. Cette esquisse figura aux ventes Louis-Michel Van Loo (1772), Prince de Conti (1779) et de 
Ginguy, avant que Livois l’achetât 600 livres au marchand Hamont. 

2. Livois possédait, en outre, un troisième Van Loo, Vénus et l’Amour, et une copie de Mme de 
Pompadour en Sultane, exécutée par Mile Lusurier. 

3. M. Valotaire (Musée d’Angers, ses plus belles œuvres de peinture, 1920) objecte à cela qu’une 
erreur semblable d’attribution est bien peu vraisemblable chez un amateur contemporain de Chardin 
et qui montrait un goût particulier pour ce maître. L’argument vaut qu’on s’y arrête, mais il y a 


trop d’erreurs dans le catalogue Sentout pour qu’il parvienne à nous convaincre, Et Chardin gagne- 
rait-il beaucoup à se voir attribuer à tout prix ce portrait assez banal? 
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angevines et qui, mariée plus tard, fit souche d’une belle postérité ? Elle eût été bien 
osée, même au xvine siècle, de se laisser voir en si léger costume chez un galant 
célibataire. La province, au moins l’Anjou que nous décrivent les mémoires du temps, 
avait plus de réserve, semble-t-il. Et puis le corps peut-être, mais le visage est-il bien 
d’une jeune fille? Il paraît, sous le fard, un peu désabusé. D’autre part, le modèle 
nous paraît trop racé pour n’avoir été qu’une simple Agathe Bouteiller’. Bref, de 
cette beauté, qui pourrait bien ne s’être pas montrée trop farouche pour M. de Livois, 


Phot, J. Evers. 
FIG. 6. — J.-B. REGNAULT. L’AMOUR ET PSYCHE. FIG. 7. — J.-F. DETROY. BETHSABÉE. 
(Musée d’Angers.) (Musée d’Angers.) 


ferons-nous jamais mieux que de savoir qu’elle inspira le plus délicieux des portraits. 
Par contre, de ces scènes larmoyantes, dont Greuze s'était fait une spécialité, 
Livois semble n’avoir pu se procurer aucune. Non pas qu’il méprisât ce genre, mais 
faute plutôt d’avoir voulu y consacrer une somme suffisante. Ne finit-il pas par se 
rendre acquéreur de ce qu’il appelle lui-même un pastiche du maître, de cette 
, 5 Le , = 2 

Auméne pleurarde, exposée par P.-A. Wille au Salon de 1777, et dont l’artiste ne CARS 
dait pas moins de 6.000 livres?. De ce même Wille, Livois avait, en outre, et c'est 


1. La servante, mère de l’enfant de Livois. 

2. « Voulez-vous encore un autre petit exemple tiré du docteur Greuze, dont ona vendu sous mes 
yeux, une petite tête de femme, toile de six, 2.600 livres. Et M. Wille fils, pasticheur de ce maistre, qui 
m’a fait un de ses tableaux 6.000 livres, pas à moins. A la vérité, il est capital et composé d’une quin- 
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beaucoup trop, une tête d’étude, la Modestie, ainsi qu’un portrait de Juif polonais*, 
qui ne donne pas une très haute idée des mérites du peintre”. 

Sur un admirateur aussi convaincu de Rubens et de Watteau que notre collec- 
tionneur, Fragonard ne pouvait manquer d’exercer une particulière séduction. 
Dans l'hôtel de la rue Saint-Michel, après les Chardins, les Fragonards sont les plus 
nombreux. On sent que, tour à tour, le maître du logis se laisse prendre par le réalisme 
de l’un puis par la fantaisie de l’autre. Comment pourrait-il choisir entre ces prunes 
ou ces raisins méticuleusement reproduits et cette irréelle esquisse du Sacrifice de 
Callirhoë*, où les liens de la viétime sont des guirlandes de roses? Comment ne pas 
s’attarder aussi devant ces pendants exquis que constituent les deux portraits des 
enfants de Fragonard. Et nous ne pouvons rien dire des œuvres disparues 
une esquisse où l’on voit : « Une jeune fille et un jeune homme dans une attitude 
aisée » et trois miniatures, deux jeunes garçons, l’un en habit bleu, l’autre en bonnet 
rouge et une petite fille au ruban bleu. 

S’il n’a pas le génie d’un Chardin ou d’un Frago, Leprince encore méritait 
de plaire, comme il l’a fait, à notre amateur angevin. Nous regrettons de n’avoir 
pu retrouver plus que des « russeries » qui sont sa spécialité, l’Amour à l’Espagnole, 
qui provenait de la collection de Laborde, et a été gravé par Antoine de Saint-Aubin. 
Cette Espagne est aussi fantaisiste que la Russie, d’ailleurs agréable, du Concert 
champétre*, où sous des tentes supposées orientales on voit danser des Françaises 
déguisées?. Livois possédait, en outre, de Leprince, une étude de Jeune Fille russe, 
une Sultane* et un Espagnol endormi, plus deux paysages, qui doivent être des copies. 

Convient-il de s’appesantir sur d’aussi petits maîtres que Jollain, Olivier, Bou- 
nieu, Bour ou Rabillon, sur des Lavreince prétendus et sur un Parrocel, devenu 
plus tard un Casanova ? 

François Watteau mérite de nous arrêter plus longtemps, ne serait-ce que parce 
que Livois s’est spécialement intéressé à lui. Louis Watteau tenait notre amateur 
au courant des dispositions et des progrès de son fils. Plus tard, François lui-même 
a correspondu avec le marquis et celui-ci semble s’être fait un devoir d’encourager 
ses débuts . Il lui a acheté, peu à peu, un Concert dans un appartement, un Bal dans un 
parc, qui semble une réplique du Menuet sous un chêne, du Musée de Valenciennes: 
deux gouaches, Flore* et l’Automne*, et trois pastels : La Tireuse de Cartes, Le Malade 
et Le Dénicheur. 


seinne de figures assez intéressantes. Je ne finirais point si je vous faisais les détails du ridicule de ses 
messieurs du genre, qui se croyent maintenant au-dessus de l’antiquité. » (Lettre à Lenoir du 14 mars 
1777.) Cette dernière phrase n’était peut-être pas sans ironie pour l'antiquité. Le catalogue du Salon 
de 1777 indique que l’Aumôêne appartient à M. de Livois. 

1. Ce tableau fut exposé au Salon de 1779. Livois l’acquit à la vente Trouard. 

2. Le Concert champêtre provenait de la colle&tion Rendon de Boisset. 

3. Cette Sultane semble bien être une réplique sur toile des Plaisirs de la Solitude, à l’aquarelle, de 
la colle@tion David-Weill. 


_ 4 Nous publions ces lettres de Louis et François Watteau à M. de Livois dans le Bulletin de la 
Société d’ Histoire de Art Français, 1933, fasc. 1. 
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François Watteau, pour Livois, c’est un jeune. Quels autres commencements 
de carrière le marquis a-t-il, en outre, favorisés? Des hommes qui, au début du 
xIx® siècle, devaient se faire un nom, nous ne trouvons à citer qu’un seul, l’un des 
plus achalandés peut-être, mais celui que la postérité devait le plus vite oublier, 
J.-B. Regnault. Le cabinet 
angevin contenait cing 
de ses ceuvres, toutes des 
mythologies assez fades, 
mais d’un bon métier : Les 
trois Grâces*, V Amour et Psy- 
ché*, exposée au Salon de 
1785, et dont on s’étonne 
qiueciic aic -pu -figurer 
comme œuvre représen- 
tative du xix® siècle, à la 
Centennale de 1900; Vénus 
et Adonis, enfin deux es- 
quisses : Persée et Andromède, 
le Sacrifice d’Iphigénie*. 

Si Livois se plait dans 
ces écœurantes douceurs, 
s’il se dit prêt à se mettre 
à genoux devant le plus 
fade encore Théaulon?, 
il néglige tout ce qui 
doit caractériser l’avenir. 
Prud’hon, le délicat Pru- 
dhon, qui assure avec tant 
de nuances la transition 
entre les deux siècles, et 
Vanecdotier Boilly étaient 


° . . 5 Phot. J. Evers. 
faits pour lui plaire IIS FIG. 8. — GREUZE. MADAME DE PORCIN. (Musée d’Angers.) 


n'étaient pas parvenus, 
avant la Révolution, à une renommée suffisante pour qu’on s’étonne qu’ils n’aient 
pas été connus de lui. Mais, même réfugié en province, un amateur aussi 


1. Ces trois derniers tableaux ont figuré à la vente Gamba. Le dernier reparut, en outre, à la vente 
Constantin, en 1816. 

2. «...Les favoris de Plutus nous enlèvent tout, plus tost par air que par goût. C’est ce que je viens 
d’éprouver chez M. Théaulon, où j’estais presque à genoux pour avoir un morceau du nouveau genre 
qu’il traite aujourd’hui, qui m’a séduit au point de m’en revenir en demandant la charité, pourvu 
que je pus emporter le tableau destiné à un fermier général, qui tout rondement paye une toile, de 
8 ou 10 tout au plus, 1.000 écus. » (Lettre à Lenoir.) 
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convaincu ne pouvait ignorer tout de David. Évidemment le retour à l’antique a 
laissé indifférent, sinon indigné, ce sectateur attardé du rubenisme. Rien ne marque, 
dans sa colleétion, qu’il ait connu David, ou les moins illustres prédécesseurs de 
. . . , , , by 8 , 
celui-ci, Vien ou Ménageot. Le sens du plus grand événement dans l’histoire de la 


Photo J. Evers. 


FiG. 9. — CHARDIN. FRUITS. (Musée d’Angers.) 


peinture dont il fut le témoin lui échappa. Une phrase sur un nommé Barbier, «artiste 
à chérir » selon lui, mais qu’il n’est pas possible d’identifier, montre qu’il redoutait 
avant toute chose « le pédant et une froide imitation de l’antique ». Resté dans les 
mêmes sentiments jusqu’en 1790, pardieu! M. de Livois, vous futes un tardigrade! 

Nous avons laissé jusqu'ici de côté deux genres qui méritent d’être traités à part, 
le paysage et le portrait. Le second ne nous retiendra pas longtemps. La figure humaine 
ne semblant pas avoir particulièrement attiré l’attention de notre amateur. Parmi les 
œuvres d'écoles étrangères, nous n’avions guère signalé que le François Flamand de 
Jordaens. Pour représenter toute l’école française, outre M™e de Porcin et les Deux 
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Enfants de Fragonard, toiles d’une qualité parfaite, mais qui ne sont pas dues a des 
portraitistes de profession, que retiendrons-nous ? Deux pastels attribués à Chardin, 
dont Pun au moins médiocre, un quelconque Portrait de Reine*, peut-étre de Tour- 
miere, et deux Nattier : Dame et Gentilhomme non précisés. Assurément, c’est peu?. 


À Photo J. Evers, 
FIG. 10. — CHARDIN. NATURE MORTE. (Musée d’Angers.) 


Le paysage, au contraire, comme nous l’avons remarqué pour les Hollandais, 
est l’objet des prédileétions de notre amateur. Toutes les sortes de paysages, ceux 
au moins qui sont de bonne compagnie, car les montagnes trop sauvages et les flots 
déchainés sont bannis de ce paisible cabinet. On y aime les eaux paisibles; les rochers 
discrets, qui peuvent faire point de vue dans un jardin; les ruines, les vraies ou de 
préférence les fausses, qui ne suscitent aucun regret. Plus encore ce qui convient à 
notre homme, ce sont ces paysages de fantaisie chers au xvure siècle, ce « mysthérieux 


1. Largillierre figure bien dans le catalogue, mais pour l’attribution de Trois petits Amours*, qui 
d’ailleurs ne sont pas de lui. 
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de perspedtive » selon sa propre expression‘. Il a d’Hubert Robert la Fontaine de Mi- 
nerve à Rome* et un Temple avec colonnade, deux Joseph Vernet, un Lallemand, HE 
Lacroix, deux Besnard, Féte de village et Foire?, de Demachy un Arc de triomphe 
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Photo J. Evers. 
FIG. 11. — THÉAULON. L’OFFRANDE A L'AMOUR. (Musée d’Angers.) 


d’une jolie couleur claire, et l’Incendie de la foire Saint-Germain*, trois Loutherbourg *, 
un Demarne et un J.-B. Huet. 

La liste est déjà honorable, encore que nous n’ayons pu mettre en valeur les 
œuvres disparues. Pour être, à notre gré complète, il n’y manque qu’un nom, mais 
n’est-ce pas une invention moderne que Louis-Gabriel Moreau ? Surtout nous devrions 
parler ici, de nouveau, de combien des œuvres que nous avons déjà citées. Le Repas 


1. Lettre à Lenoir. 

2. Ces deux tableaux, qui provenaient de la collection de la Live, ont été gravés par l’abbé 
de Saint-Non. 

3. En 1790, Livois cherchait à se défaire de ce tableau, qu’il avait payé 300 livres à l’artiste. 

4. De ces trois Loutherbourg, l’un est l’Agar et Ismaël*, exposé au Salon de 1771, dans lequel 
les figures ne sont qu’un insignifiant accessoire. Un autre, Berger et Bergère, fut acheté 802 livres à 
la vente Rendon de Boisset, et ne dépassa pas 150 francs à la vente Gamba. 
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Photo J. Evers 


FIG. 12. — DEMACHY. L’ARC-DE-TRIOMPHE (Musée d’Angers.) 


de Fambon n’a-t-il pas figuré à une exposition du paysage français ? Antoine Watteau 
est-il plus grand par ses figures précises ou par ses paysages irréels ? Les Paters, les 
Leprinces, le J.-B. Van Loo, etc., nous retiennent-ils plus par leurs personnages que 
par le décor naturel dans lequel ceux-ci sont placés? Le rédacteur du catalogue 
ne manque pas une occasion de vanter la qualité des arrière-plans et il est évident que, 
même dans les scènes d’histoire ou de genre, Livois y portait une très grande attention. 

Nous avons dit aussi que notre amateur se piquait de connaissances techniques. 
C’est 14 sans doute ce qui nous vaut d’avoir, au Musée d’Angers, ce Canard sur une 


\ 


planche de sapin, « d’une vérité frappante, à s’y méprendre » si l’on n’a pas le sens 
1. Ce tableau, exposé au Salon de 1753, provenait de la vente Lempereur, 1773. 
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des volumes, peint à l’encaustique par J.-J. Bachelier’. Faut-il dire qu’en la circons- 
tance l’invention merveilleuse, par laquelle le fondateur de l’École des Arts Déco- 
ratifs comptait braver l'effet du temps, fut prise en défaut et que le Canard dut être 
très fortement restauré en 1853 ?. 

La peinture à l’encaustique n’eut jamais qu’un succès de curiosité. Le pastel 
eut, auprès de Livois comme de ses contemporains, une vogue plus durable. Il s’y 
livrait lui-même. Nous avons déjà cité 
des œuvres de Boucher, de Chardin, de 
François Watteau. Après avoir remarqué 
l'absence de La Touret de Perronneau, il 
ne nous reste plus à mentionner qu’un 
Portrait de femme par Vigée, deux autres 
par Lenoir, et surtout la grande allé- 
gorie de Mme Vigée-Lebrun, L’Innocence 
se réfugiant dans les bras de la Fustice. C’est 
là, selon Sentout, «un superbe morceau » 
et évidemment une des pièces dont Livois 
était le plus fier. C’est un bon exemple 
pourtant qu’un trop grand pastel, exé- 
cuté par une femme trop « sensible », 
ne peut qu’atteindre un maximum de 
fadeur. Les autres pastels de la collection, 
des copies pour la plupart, ne valent pas 
d’être nommés. 

Voici achevée notre revue des ta- 
bleaux de M. de Livois. Quelles conclu- 
sions — étant entendu qu’il ne faut pas 

See vouloir prouver trop — quelles conclu- 
ee Clee ee sions sur les connaissances et le goût de 
notre amateur pourrons-nous en tirer ? 

Qu'il occupe parmi les collectionneurs une place non négligeable, sans recourir 
au lyrisme, ni nous répandre sur ses tableaux en éloges qui ne sont plus à faire, nous 
croyons lavoir assez prouvé. L’illustration de ces pages montre suffisamment qu’il 
réunit un lot important d'œuvres fort belles. Pourtant quelques limites à notre admi- 
ration s’imposent. Même ces lacunes, ou ce qui aujourd’hui nous apparaît lacunes, 
et qui chez notre héros furent conscientes ou inconscientes, seront précisément 


1. Livois possédait un autre tableau de Bachelier, Perdrix et Gibecière, qui avait figuré, en 1779, 
à la vente Vassal de Saint-Hubert, et qui reparut à la vente Gamba. 

2. Il figure dans un devis établi par Haro, restaurateur des tableaux du Ministère des Travaux 
publics et des Tuileries, avec l’indication suivante : « Bachelier, tableau canard pendant à un clou. 
Peint à la cire, couvert de gerces profondes, qui nécessitent sa restauration, 30 francs. » 
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ce qui nous permettra de le situer 
le plus exactement parmi ses 
contemporains. 

Nous avons vu précédemment 
qu’envers les écoles étrangères ses 
informations étaient incomplètes 
et manquaient de nouveauté. A 
l'égard de l’école française, il se 
met en frais de plus de recherches 
et d'efforts. Mais a la fin du 
XVIIIe siècle, notre amateur en est 
encore a la lutte entre rubenistes 
et poussinistes, et c’est sous la : fie ae 3 
Do du ee d’Anvers qu'il FIG. 14. — BÉNARD. FOIRE. Gravé par L'abbé a cee 
s'engage résolument. S’il rend un 
hommage un peu superficiel et forcé au siècle de Louis XIV, le fond de son cœur va 
à Watteau et à la descendance de celui-ci. Il se laisse tenter un moment par Greuze, 
ou peut-être se croit obligé de suivre cette mode, mais il ne veut pas aller plus loin. 
Surtout foin de ces jeunes écervelés qui veulent revenir à l’antique! Si lon 
reconnaît que M. de Livois est bien du xvure siècie, il faut préciser : style Louis XV. 
Né en 1736, notre amateur retardait. 

L'homme l’intéresse peu; la femme quelquefois, si elle est jeune et fraiche, pas 
trop intellectuelle sans doute, et plus prête à la coquetterie qu’à la passion. L'histoire, 
oui, c’est la grande peinture; il faut garder quelque respect des traditions et se prêter 
au décorum, dut-on forcer quelque peu ses sentiments. Le genre, à la bonne heure, 
nous ne détestons pas les boudoirs, 
et nous ne craignons pas d’être 
galantin. Mais malgré tout, rien ne 
vaut le paysage. Si le marquis de 
Livois eut, en son temps, quelque 
originalité, c’est bien en cela. Pay- 
sage réaliste ou paysage de rêve, 
il ne sait ce qu’il préfère. Il n’a sans 
doute pas besoin d’un Rousseau 
pour lui découvrir la nature, et 
d’ailleurs ce qu’il lui faut, c’est la 
nature aimable d’un pays de jar- 
dins et non les montagnes du 
Genevois. Cet homme, qui sut 5 in 

5 a Phot. R. de Longueval. 
ne pas se laisser attirer par la FIG. 15. — BENARD. FÊTE DE VILLAGE. 
grande ville, avait l’âme assez près Gravé par l'abbé de Saint-Non. 
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de la terre pour l’aimer sans littérature. Sa vraie supériorité, la voilà. 

Est-il un artiste complet? S’émeut-il devant tout ce qui est beau? Nous ne le 
croyons pas. Qu’il ait, en peinture, des partis pris, qu'importe. Mais s’il eut assez 
de goût en architecture pour habiter un charmant hôtel!, s’il aime assez les fleurs 
pour faire venir des œillets de Flandre par Louis Watteau, comment ne voyons-nous 
mentionner, dans sa succession, ni cartons de dessins ou d’estampes, ni médailles et 
surtout pas une seule sculpture. Sans doute, existait-il quelques lacunes dans sa 


formation. 
Une rapide étude des cadres mis à ses tableaux achèvera sans doute de 


le démontrer. 

M. de Livois attachait, en effet, aux cadres, une importance toute spéciale. Ses 
correspondants y font sans cesse allusion : « Une seule chose me chagrine, c’est qu’il 
ait une bordure qui le déshonore »; « c’est une ancienne bordure redorée à neuf et 
elle peut passer »; « il est orné d’une belle bordure de trois pouces, en bois doré », etc. 
Les cadres que nous voyons au Musée d’Angers sont, pour la plupart, fort beaux. 
Sauf peut-être celui de l’Amour piqué de Louis de Boullongne, qui au cours de ses 
périgrinations, semble avoir été restauré, ils nous sont parvenus sans qu’on y ait touché 
depuis le xvirre siècle. 

Les deux plus curieux entourent l’Arc de triomphe de Demachy, et l’Offrande 
à l’Amour de Théaulon. L’un et l’autre se composent essentiellement d’une sobre 
bordure à rubans ou à cannelures très discrètes, mais la partie supérieure est, au 
contraire, d’une richesse et d’une finesse extrêmes. Le premier se contente d’être orné 
de guirlandes de feuillages, mais sur le second, deux colombes se becquettent, au 
milieu de fleurs enserrant un carquois et une torche entrecroisés. Là, sans aucun doute, 
le cadre a été fait pour le tableau et avec un soin tout particulier. Et s’il faut, imitant 
l’excès de Livois, nous « mettre à genoux » devant un Théaulon, se sera en l’honneur 
du cadre et non de la toile que nous nous inclinerons. 

Il convient aussi, au moins, de regarder le décor rocaille du Renaud et Armide 
de J-B. Van Loo, aux coquilles, aux fleurettes et aux légers rinceaux, artistement 
entrelacés; les coquilles plus discrètes des deux Nicolas Loir; le décor plus exubérant 
du Sylène ivre attribué à Rubens; les fines vrilles du Brueghel de velours; le panneau 
aux écoinçons garnis de feuillages entre-deux-styles de la Sainte Clotilde de Carle Van 
Loo, ou celui orné de rinceaux du Placido Costansi. De l’un à l’autre, l’on peut 
suivre toutes les variations de la technique du xvrrre siècle. 

Mais pourquoi le style du cadre correspond-il souvent si mal à celui des tableaux ? 
Le Watteau a dans ses écoinçons un décor de rinceaux assez plats, que nous aurions 
plutôt rapproché d’un maître d’une trentaine d’années plus jeune. Que le Pieter 
Neefs ou le Rottenhammer soient entourés de sobres cannelures passe encore, mais 
pourquoi les larges bordures des Teniers enchâssant des panneaux oétogones sont- 


1. Que très probablement il fit lui-même construire. 
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elles remplies de guirlandes de fleurs et de rubans trés Trianon? Pourquoi le décor 
des Paters et des Lancrets est-il très simple, tout à fait de la fin du siècle, alors que celui 
du Vigée-Lebrun est compliqué à souhait, alors que les fruits, si sobrement peints, 
de l’honnête Chardin sont entourés de rocailles en débauche ? Notre amateur n’au- 
rait-il pas su faire la différence entre le Louis XV et le Louis XVI? Aurait-il assisté, 
sans les comprendre, aux variations de style de son époque? Ou plutôt n’aurait-il 
pas eu ce goût qui fait mettre chaque chose à sa place et se serait-il contenté de 
donner à beau tableau beau cadre, sans en chercher plus long ? 

Nous n’avons pas été sans décocher, au cours de nos articles, quelques flèches 
ironiques au marquis de Livois. Dirons-nous qu’il ne semblait pas porter la marque 
du génie et que d’autres collectionneurs eurent — peut-être aussi avec plus de moyens 
et plus de chances — plus de flair et meilleur goût? Il se distingue trop peu du 
reste de ses contemporains. Hormis le goût du paysage, révélons-nous grand chose 
que l’on n’ait attendu de la part d’un amateur provincial ? Mais, si nous regrettons 
que cette étude ait donné peu de place à l’imprévu, n'est-ce pas une imprudence 
que de reprocher à quiconque un manque de génie? Peu importe, après tout, ce 
que Livois n’eut pas. À contempler une simple part de ce qu’il sut acquérir, nous 
avons pu jouir d’instants fort agréables. N’est-ce pas assez pour que l’homme éclairé, 


spirituel et aimable à qui nous devons ces joies, ait droit à notre reconnaissance ? 


René PLANCHENAULT. 


Phot, R. de Longueval. 


FIG. 16. — FRANÇOIS LEMOINE. DIANE DÉCOUVRANT 
LA GROSSESSE DE CALLISTO. Gravé par W. Wallner. 


Photo Castagnari. 
FIG. I. — DE NITTIS. PAYSAGE, 


LES “ MACCHIAIOLI ” 


Es Macchiaioli, les « tachistes » florentins, ne sont pas inconnus en France. Dès 
1865, Degas les avait appréciés, M. Focillon, M. Pératé en ont parlé dans 
leurs livres, et quelques articles de circonstance ont paru à leur sujet dans les revues 
françaises. Toutefois, ce qui paraît avoir échappé à l’attention, c’est la conviction, 
née dans l'Italie d’après guerre, de la valeur absolue de Fattori, l’un d’entre eux, 
considéré comme un maître digne des plus hautes traditions italiennes, et de 
l’importance dominante, dans l’Italie du x1x® siècle, de l’école des Macchiaol, 
douée du goût le plus sûr, le plus international. On tend un peu partout à attacher 
un intérêt de plus en plus grand à l’art italien contemporain; il n’est donc pas inop- 
portun de chercher le courant artistique qui a formé le trait d’union entre Guardi 
et Modigliani, qui a déterminé les premières impressions artistiques de ce dernier 
lui-même. 

L’histoire nous apprend que le mouvement des Macchiaioli naquit de la Révo- 
lution de 1848 et des guerres de l’Indépendance italienne, de 1848-1849, 1859-1860, 
1866. Sa nature est donc révolutionnaire, son motif le plus profond est la conquête 
d’une liberté artistique, spirituelle, intime, qui puisse former pendant à la liberté 
politique et sociale récemment conquise. Il va de soi que des hommes qui ont parti- 
cipé à une révolution et à une guerre, qui sont vainqueurs, et qui, à leur retour, 
s’adonnent à la peinture, apportent dans leur art les raisons idéales pour lesquelles 
ils se sont battus. Après avoir tiré le canon contre l’Autriche, ils bombardent l’Aca- 
démie de leurs invectives et de leurs « taches » de couleur. Si tout cela nous semble 
assez naif, c’est qu’il est difficile aujourd’hui de croire à quelque chose; mais cette 
parfaite unité entre les propos et l’action, entre le coloris et la conscience morale, 
en un mot entre le peintre et l’homme, a été la grande force de la génération qui 
a donné aux Italiens une patrie indépendante. Ils sont à la fois près de nous — plus 
d’un de nos contemporains en a connu quelques survivants — et aussi loin que des 
héros de légende. 
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Fototeca Italiana, 


FIG. 2. — GIOVANNI FATTORI. LA ROTONDE DE PALMIERI. (Florence, Galerie d’Art moderne.) 


La révolution contre l’Académie a été faite au nom de la nature, du réel, du 
vrai. Mais on sait que sous ces formules un peu vagues, on peut introduire des mondes 
bien différents. Le romantisme de la génération précédente avait, lui aussi, proclamé 
contre le néo-classicisme la nécessité d’être vrai. Mais les romantiques avaient con- 
templé la réalité sous l’aspect cosmique ou universel; ils ne s’étaient préoccupés que 
de ce qui est essentiel dans le monde de l’esprit et, par conséquent, ils avaient donné 
a leurs œuvres un ton toujours très monté, sans cesse tragique, en tissant la vie quo- 
tidienne de moments qui ne peuvent être qu’exceptionnels. D’où la rhétorique du 
romantisme, le mélodrame héroique, enfin le manque de sincérité artistique. Les 
nouveaux réalistes ne prétendaient pas a l’universalité, ils se retiraient dans le domaine 
étroit d’une réalité individuelle, d’un ordre particulier de sentiments, d’une situation 
sociale déterminée; ils savaient se limiter et, de leur poste d’observation, ils attei- 
gnaient l’universalité de l’art, avec d’autant plus de certitude qu ils étaient sûrs 
de leur monde individuel. 

Signorini, le peintre-théoricien des Macchiaioli, écrit : « Savez-vous ce que c’est 
que le grand art? C’est celui qui demande à l’artiste non pas une culture d’historien 
ou une imagination d’inventeur, mais une observation scrupuleuse et exacte des 
formes infinies et des caractères du monde qui nous est contemporain. » C’est pour- 
quoi les Macchiaioli renoncérent aux sujets historiques, aux scènes sentimentales, 
pour peindre les amis, les animaux, vers qui allait leur sympathie, les paysages 
qui étaient le cadre de leur vie contemplative. Cette réduction de Part aux sujets 
propices à l’effusion lyrique, cette mise au point du caractère toujours actuel d’une 
vie artistique, cette identification du sujet traité et du sentiment de l'artiste, cons- 
tituent la tendance fondamentale des Macchiaioli, et leur raison d’être, en Italie, paral- 
lèlement à celle des impressionistes français. 

Leur condition sociale, leurs goûts simples, leur instruction limitée (Signorini 
fait exception) les rendirent étrangers aux aspirations des classes riches, dont le goût 
devait leur apparaître artificiel et faux. Ils se mirent à l'écart, et tous, plus ou moins, 
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connurent la misére noire. Nul d’entre eux ne connut le succés avant sa mort. 
L’espoir, l’effort, les chagrins affinérent leur esprit, et, bien que dépourvus de 
culture scolaire, ils en vinrent à prendre pour idéal les plus purs et les plus nobles sen- 
timents de ’humanité : la religion de la nature, la simplicité du cœur, la sympathie 
pour toutes les miséres, la conscience scrupuleuse du travail. Idéal complexe, mais 
spontané, qui n’avait rien à voir avec les peintures à thèse, imitant les romans a 


Photo Alinari. 


FIG. 5. — GIOVANNI FATTORI. LES VEDETTES. (Florence, collection Vannini Parenti.) 


programme expérimental et social, produites à Naples et en Lombardie vers la fin 
du siècle. A Florence les macchaioli ne commirent pas de ces erreurs de goût. 

Les formes employées par les peintres romantiques étaient plus réalistes et plus 
colorées que celles des néo-classiques, mais leur coloris se bornait toujours 4 nuancer 
la forme préalablement établie. Tirer de la valeur des couleurs comme une dialectique 
de lumières et d’ombres, et en faire ressortir une nouvelle forme, libre des lois aca- 
démiques, individuelle, expressive, rapide, comme l’effet même de la couleur : voilà 
ce que signifia l’art de la tache — d’où le surnom ironique de « tachistes » qui s’appliqua 
aux novateurs. Cette nouvelle dialectique constitua la forme parfaite des sentiments 
dont nous avons parlé plus haut. Son caractère polémique disparut bientôt et de la 
tache il ne subsista que ce qui était nécessaire à la liberté créatrice. Si par la tache 
les Macchiaioli participèrent aux moyens d’expression de leur époque et de l’Europe 


ee 


LES MACCHIAIOLI 241 


entière, ils restèrent, d’autre part, non seulement Italiens, mais Florentins. Leur rébel- 
lion contre l’Académie leur faisait concevoir un style sans arriére-pensée d’école, 
un dessin qui pouvait étre savant, mais qui n’était pas su. Telle était la position de 
leur ingénuité créatrice. Le rapport unissant cette ingénuité et celle des « primitifs », 
des maîtres florentins du xv¢ siècle, qu’une tradition critique, désormais incontestée, 
avait exaltée et aimée, ne pouvait leur échapper. D’où une certaine méfiance du 


FIG. 4. — GIOVANNI FATTORI. LE CAMPEMENT DES BOHÉMIENS. (Turin, Collection Gualino.) 


grandiose et du compliqué, une naïveté ou simplicité de cœur qui les a préservés des 
nombreux défauts particuliers au xix® siècle, et qui a suggéré à maints écrivains le 
nom de l’Angelico, en présence des peintures des Macchiaiol. En effet, leurs couleurs 
sont parfois si pures, leurs formes si délicates, qu’il faut bien = appeler angéliques. 

Après l’histoire, la chronique. Si l’histoire nous a montré l’origine des tachistes 
dans la révolution de l’indépendance italienne, la chronique nous raconte que leur 
mouvement est né dans un café. Il est vrai que celui-ci portait un grand nom : il 
s'appelait le « café Michel-Ange ». 

La Révolution de 1848 avait fait faillite et le Gouvernement du grand-duc 
était revenu à Florence. Il fallait préparer les esprits à Ré TC la liberté 
artistique. Le café Michel-Ange servit d’abri à toutes les luttes pour l’art nouveau, 
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de 1850 environ à 1867. Les plus intelligents parmi les artistes italiens s’y donnèrent 
rendez-vous et, de même, les artistes étrangers qui passaient par l'Italie, entre autres 
Degas. Trois peintres du groupe se rendirent, en 1855, à l'Exposition de Paris, d’autres 
allèrent à Venise étudier les maîtres vénitiens du xvi® siècle. La collection Demidoff, 
à San Donato, qui contenait 
I, des œuvres françaises modernes 
_ et des peintures hollandaises 
d'autrefois, ouvrit ses portes 
aux peintres du café Michel- 
Ange, et, sur les mérites de 
Decamps ou de Delacroix les 
discussions s’échaufférent. Mais 
la bonne humeur régnait. 
L'esprit satirique de Signo- 
rini, les caricatures de Tricca 
montrent l’intensité de la vie 
d'artiste qu’on menait alors au 
café Michel-Ange, en attendant 
que l’atmosphère spirituelle 
fût prête à la création d’œu- 
vres d’art. 

C’est en 1858 que les plus 
hardis d’entre eux réalisèrent 
le tachisme. Mais la guerre de 
1859 approchait et, cette fois, 
la victoire avec elle. En 1861, 
les Macchaioli se retrouvèrent 
dans un monde nouveau : 
all Punité italienne était faite, Flo- 

| poux mans lente allait devenir fase 

FIG. 5. — GIOVANNI BER IKONS PORTRAIT DE SA BELLE-FILLE. tale du nouveau royaume 

(Florence, Galerie d’Art moderne.) a 

(1865-1870). Deux expositions, 
la même année, à Turin et à Florence, passèrent pour la première fois en revue les 
forces artistiques de toute I’Italie. La lutte contre les préjugés de l’Académie, de 
la bourgeoisie, de « l’idéal », fut acharnée. Le temps devait l’apaiser, sans jamais 
Péteindre. Il ne laissa pas toutefois d’amener des concessions aux idées des adver- 
saires, des compromis qui atténuèrent la vitalité de l’école. C’est entre 1860 et 1880 
que les Macchaioli donnèrent leurs meilleurs fruits. I] est temps de les faire connaître. 


y 


La Rotonde de Palmieri (fig. 2), où l’on voit des dames qui se laissent vivre, en été, 
au bord de la mer, à Livourne, est une des œuvres les plus anciennes et les plus 


FIG. 6. — GIOVANNI FATTORI. SON PORTRAIT PAR LUI-MÊME. (Florence, Ancienne collection Giustiniani.) 
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parfaites de Fattori. Le coloris est précieux, comme chez un primitif; la fonction de 
chaque couleur contribue à rendre parfaite la dialectique des lumières et des ombres. 
La forme est synthétique et, en même temps, d’une rigoureuse précision. Il est loi- 
sible d’y observer la mode provinciale de la bourgeoisie toscane en 1866, et pourtant 
il ne s’agit pas d’une peinture de genre. L’amour des couleurs, disposées en zones 
comme une marqueterie, conduit le peintre bien au delà du genre et du réalisme. 

L’Arno aux Cascines (fig. 21) 
(vue de lArno, aux portes de 
Florence) a moins d'importance 
par la vigueur de son coloris, 
mais exprime un profond senti- 
ment de la nature. Quelques 
zones claires opposées à quelques 
zones obscures font apparaître 
une plaine paisible, ensoleillée, 
lointaine, dont la contemplation 
conduit à l’extase. 

Le Campement de Bohémiens 
(fig. 4) est pénétré du sentiment 
dramatique de Fattori. Une ra- 
fale de vent ou de misère, on ne 
sait, frappe de pauvres tentes dé- 
chirées et de pitoyables chevaux. 

Les trois esquisses dont nous 
venons de parler, de très petites 
dimensions, sont Jl expression 
complète de trois aspects diffé- 
rents du maître. 

L’extase de Fattori devant 

la nature prend une valeur so- 
FIG. 7. — SILVESTRO LEGA. LE VIATIQUE PASSE, : . 

(Florence, Ancienne collection Giustiniani.) lennelle et gr andiose dans la 
= Steste de la collection Gualino. 
Comme Carducci, Fattori aime le bœuf lent, patient et calme. L’heure 
méridienne d’un été ensoleillé, la Maremme toscane où la vie est si rude, la solitude 
où règne la malaria imposent un rythme grave aux zones de couleurs. Loin de la 
ville, loin de la civilisation moderne, tout près de la terre, la vie éternelle des champs 

se transfigure en une vie héroïque. 

Le sentiment dramatique reparait dans une autre Sieste, à la Galerie de Florence. 
Dans un horizon nettement limité, la ligne continuellement rompue, les taches 
obscures, sur la lumière intense, luttent avec acharnement. Le calme de la Maremme 
a disparu. Nous sommes près de Rome; la vie n’est plus seulement rude, elle est lasse. 
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Dans les Vedettes de la colleétion Vannini Parenti de Florence (fig. 3), le caractère 
dramatique est accentué par la simplification des éléments, par la netteté des 
contrastes. La guerre, l’attente, le danger flairé, tout cela est rendu avec évidence 
par quelques taches obscures sur une lumière blafarde. De son vivant, Fattori fut 
considéré comme un « peintre de batailles », parce qu’il a représenté plusieurs fois 
des scénes militaires. L’exemple des Vedettes suffit pour faire comprendre quelle 
valeur humaine, au dela de toutes les limites du genre, fut atteinte par l'artiste. 

Son portrait par lui-méme (fig. 6) et celui de sa belle-fille (fig. 5) sont au nombre 
des plus beaux qu’il ait peints. Il s’est représenté humble et bougon, comme un 


FIG. 8. — SILVESTRO LEGA. LA VISITE. (Rome, Galerie d’Art moderne.) 


homme du peuple à qui sa force native permet de résister à tous les malheurs de la 
vie. Il a porté sur sa belle-fille un regard intense, qui la fait revivre comme par 
prodige, sans qu'aucune sympathie n’émane de cette figure; certes sa beauté est 
vulgaire, et le peintre n’épargne rien pour affirmer la puissance de son caractère. 
La main suffit à elle seule pour proclamer la maîtrise de l’artiste. 

Giovanni Fattori (Livourne 1825-Florence 1908) a écrit lui-même, à la fin 
de sa vie, qu’il était né dans un milieu très simple d’artisans, que son développement 
s’effeGua en dehors de toute discipline, qu’il fut, en 1848, messager secret des 
conspirateurs de Livourne, que sa richesse consistait dans le souvenir qu’avaient 
gardé de lui ses élèves, et qu’il désirait finir ses jours en toute simplicité. 

Quelqu’un lui demandant de quelle espèce étaient les arbres qu’il avait peints, 
il répondit : « Je ne sais pas. Je les ai vus, et il faisaient bien. » De même, à cette 
question : « Que font ces chevaux sur ce tableau? », il répondit : « Je n’en sais rien. 
Laisse-les tranquilles, ils feront bien quelque chose. » C’était un fort, qui savait 
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riposter par une blague aux menaces de la faim. Il demeurait à l’écart de ses 
confrères qui le définissaient : un idiot de génie, en appuyant sur idiot, et même de 
ses amis, qu’il ne parvenait pas à convaincre de sa foi ni de sa valeur. Il éloignait 
également tous ceux qui voulaient l’aider ou lui rendre hommage. Les hommes lui 
faisaient peur ; il se don- 
nait du courage par 
une bravade. 

Pourtant il avait 
besoin d’aimer. Il ai- 
mait officiellement son 
idéal patriotique, peu- 
plé de soldats. Mais son 
amour secret, le plus 
profond, le plus intime, 
était pour les bêtes, 
pour les arbres gros 
et vieux et pleins de 
nœuds, pour la Ma- 
remme solitaire et fié- 
vreuse, pour les pay- 
sans, qui lui étaient 
d’autant plus chers 
qu’ils avaient peur, 
comme lui, de l’huma- 
nité triomphante. Les 
sujets auxquels il s’at- 
tachait sont des thèmes 
désolés, représentés sans 
Fa désolation, parce que 
Phot) Rea 54 DOHHOITTIE d IUIIEUE 

FIG. 9. — SILVESTRO LEGA. LE FOULARD ROSE. (Ancienne collection Checcucci.) donnait de Pobjecti- 

vité. C’est grace a cette 

bonhomie qu’il transformait sa misère et la misère de ses modèles dans la richesse 
éternelle de l’art. 


Auprès de Fattori, l’artiste le plus fort parmi les Macchiaioli fut Silvestro Lega. 
Né à Modigliana, en Romagne, en 1826, il mourut à Florence en 1895. Républicain, 
partisan de Mazzini, se défiant de toute autorité et de toute richesse, dédaigneux 
des réparties florentines et des finesses intelleétuelles, il habillait de rudesse son 
ame angélique. L'exemple de Fattori et d’autres Macchiaioli lui permit de révéler 
la candeur de cette âme. 
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Pour représenter le Viatique (1865 ; fig. 7), il comprend qu'il faut éviter la scène 
de genre, qu’il faut suggérer plutôt que représenter. Une porte entr’ouverte dans 
un hameau trois, enfants à genoux, des murs d’un gris pauvre et triste, la sérénité 
argentine du ciel lointain : ce silence gris a une valeur religieuse infinie. 


FIG. 10. — SILVESTRO LEGA. L'ATTENTE. FIG. 11. — SILVESTRO LEGA, CARLOTTA. 
(Turin, Collection Gualino.) (Turin, Collection Gualino.) 


La Visite (1868) de la Galerie nationale de Rome (fig. 8) est une scéne de genre : 
deux jeunes filles sorties du collége, accompagnées par leur mére, vont visiter une 
parente mariée qui sort de chez elle, à leur rencontre. La netteté de la représentation 
nous permet de déchiffrer tous les détails physiques et moraux. La réserve ou la 
froideur apparente, commandée par les règles du maintien, est le miroir où se reflète 
la société toscane d’avant 1870, d’où sortirent quelques-uns des plus grands moralistes 
de la littérature italienne. Ce style moral correspond parfaitement à la netteté de 
l'atmosphère toscane. 

Après 1875, la vie de Lega jusqu'alors pauvre, mais paisible et amoureuse, 


FIG. 12. — RAFFAELLO SERNESI. LE BLE MUR. (Florence, Ancienne collection Giustiniani.) 


FIG. 13. — SERAFINO DE TIVOLI. L’ARNO. (Florence, Ancienne collection Chiccucci.) 


FIG. 14. — TELEMACO SIGNORINI. LE CIMETIÈRE DE SOLFÉRINO. 
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FIG. 15. — TELEMACO SIGNORINI. VILLA NICCOLI. (Florence, Ancienne collection P. Signorini.) 
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devient tragique, sous les coups répétés de malheurs moraux, physiques, écono- 
miques. Découragé, l'artiste vécut ses vingt dernières années grâce à la pitié de 
quelques amis. Alors son style change, devient nerveux, vibrant, intense. Le Foulard 
rose (fig. 9) et Carlotta (fig. 11) sont des vibrations de couleurs fraîches et saines 
qui parviennent à intensifier 
le charme d’une jeune femme 
ou la vie paisible d’une dame 
assise devant la porte de sa 
maison de campagne. Mais 
dans l’Aïtente (fig. 10), le 
contenu dramatique de la 
composition donne une nou- 
velle force à l'agitation du 
pinceau. Et la liberté que le 
peintre prend avec la forme, 
révéle les sentiments avec la 
rapidité de l’éclair. 

Le plus intelligent des 
Macchiaiolt est sans aucun 
doute Telemaco Signorini, né 
a Florence en 1835 et mort 
dans la même ville en 1901. 
Plus jeune que Fattori et Lega, 
il fut le premier à réaliser le 
« tachisme », et il fut peut- 
être le premier à l’abandon- 
ner. Parti de la forme pure et 
angélique, Lega en vint aux 
coups de pinceau furieux. 

FIG. 16. — VITO D’ANCONA. FEMME AU MIROIR. Signorini AUDE le chemin Ly 

(Florence, Ancienne collection Giustiniani.) verse : des taches hardies de 

1860 il passa aux nuances 

grises de 1870. Personne plus que lui ne sentit la valeur polémique de la tache; il s’en 
lassa vite, sauf a la reprendre en cas de besoin. Pourtant, par dela la polémique, 
il savait reconnaître les raisons du cœur : chacune de ses taches renvoie au second 
plan les couleurs lumineuses, si bien qu’elles deviennent délicates, sensibles, exquises. 

Le Cimetière de Solférino, peint en 1859 (fig. 14) peu après la bataille, rappelle 
le drame par des touches obscures, opposées à des zones lumineuses qui révèlent la 
joie de vivre, même sous la rafale de la mort. 

Il répondit au succès que lui avait valu la tache en changeant de voie : il avait 
le tempérament d’un chercheur. Toutefois il écouta les suggestions des préraphaé- 
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listes, des peintres à thèse, de Fortuny, des impressionistes français. Il produisit 
ses œuvres les plus parfaites dans les moments où il oublia son inquiétude. 

Une Ruelle à Piancastagnaio (1885 ; fig. 19) est un tableau d’une solidité magni- 
fique, sans effets de ronde-bosse. Les ombres fraîches des ruelles du village, la vie qu’on 
y mène, et qui n’est pas 
uniquement matérielle pour 
être simple et paisible, sont 
représentées avec une efñ- 
cace extraordinaire. Dans 
les Enfants dormant (fig. 17), 
de couleur claire, les formes 
nerveuses et rompues s’ex- 
priment par des touches 
aussi légères que celles de 
Guardi. Enfin la Villa Nic- 
coli (1898 ; fig. 15), d’une 
délicatesse et d’une légèreté 
exquises, d’une maîtrise par- 
faite, est peut-être le point 
d'arrivée de l’impressio- 
nisme de Signorini. 

Personne, parmi les 
Macchiaioli, n’a eu plus d’es- 
prit, plus de verve que Si- 
gnorini, n’a mieux possédé 
la théorie artistique, n’a eu 
plus d’expérience  euro- 
péenne. Pourtant il n’est 
pas le plus grand. Il a 
donné à ses compagnons 
bien plus qu’il n’ar ecu, on FIG. 17. — TELEMACO SIGNORINI. LES ENFANTS DORMANT. 

2 . A : (Turin, Collection Gualino.) 
pourrait dire méme bien 
plus qu’il n’a retenu. Peut-être il ne s’est pas assez abandonné, peut-être lesprit 
a-t-il dominé en lui le sentiment. D’une sincérité, d’une honnêteté, d’une dignité 
morale absolues, il a eu trop de penchant pour les réparties spirituelles, pour les 
recherches subtiles, ce qui l’a empêché de développer ses qualités artistiques. 

On peut même affirmer qu’il n’y a pas eu un bon peintre italien de la 
deuxième moitié du xix® siècle qui n’ait subi, directement ou non, leur influence. 

Parmi les fondateurs du mouvement, il faut rappeler les noms de Serafino de 
Tivoli, Vito d’Ancona, Odoardo Borrani, Raffaello Sernesi, Giuseppe Abbati. 

Serafino de Tivoli (Livourne 1826-Florence 1890) fut le plus internationaliste 
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des Macchiaioli. Après avoir fréquenté le café Michel-Ange, il s'établit à Londres et 
à Paris. La composition de la lumière et de l’ombre, l'amour de la nature confèrent 
une grande beauté à sa Vue de I’ Arno (fig. 13), près de Florence. 

Vito d’Ancona (Pesaro 1825-Florence 1884) fut l’un des plus hardis chercheurs 


FIG. 18. — ODOARDO BORRANI. INTÉRIEUR. FIG. 19. — TELEMACO SIGNORINI. UNE RUELLE 
(Florence, Ancienne collection Giustiniani.) A PIANCASTAGNAIO. (Florence, Ancienne collection Checcucci.) 


de formes plastiques, à travers même les contrastes des taches. La femme vue de dos, 
se regardant dans un miroir, est d’une finesse exquise (fig. 16). 

Odoardo Borrani (Pise 1833-1905) a donné d’excellentes esquisses, par exemple 
l'Intérieur (fig. 18). Ses compromis avec la peinture de genre ont nui à sa valeur. 

Raffaello Sernesi (Florence 1838-Bolzano 1866) a été l’œil le plus fin, le coloriste 
le plus créateur parmi les Macchiaioli. Il s’engagea comme volontaire dans les troupes 
de Garibaldi pendant la guerre de 1866. Il mourut de ses blessures. Ses œuvres 
sont très rares. La reproduction que nous donnons de son Blé mûr (fig. 12), jadis 
dans la collection Giustiniani, suffit à donner une idée de son charme idyllique. 
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Giuseppe Abbati (Venise 1832-Florence 1868) mourut trés jeune mordu 
par un chien enragé. Son chef-d’ceuvre (fig. 20) est digne des plus beaux Fattori. 
Nous ne suivrons pas les Macchiaioli secondaires qui, méme doués de qualités, 
n'ont rien révélé de vraiment nouveau, par exemple Ferroni ou Cannicci. Mais il 


Photo Fiorentini. 


FIG. 20. — GIUSEPPE ABBATI. ATTELAGE DE B@uFs. (Rome, Galerie d’Art moderne.) 


est intéressant d’observer que quelques peintres, aprés avoir débuté avec les Mac- 
chiaioli, ont conquis leur renommée en changeant de manière, alors que leurs œuvres 
de jeunesse, leurs œuvres tachistes, sont peut-être le meilleur de ce qu’ils ont laissé. 
Giuseppe de Nittis (Barletta 1846-Paris 1884) a peint des paysages italiens (fig. 21) 
avec simplicité et sincérité, avant de devenir le peintre des élégantes parisiennes. 
Giovanni Boldini (Ferrare 1845-Paris 1931) peignit, vers 1867, dans une manière 
tachiste impeccable, le portrait de Fattori dans son atelier (fig. 22). Et dans la tache 
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pie Reali. 
FIG. 21. — G. FATTORI. L’ARNO AUX CASCINES. (Florence, Ancienne collection Gisutiniani.) 

florentine on peut voir la source des coups de pinceau diaboliques qui créèrent la 

renommée de ses portraits parisiens. 

Les Macchiaioli avaient fait don à l’Italie du langage moderne de la peinture, 
un langage aussi moderne de 1860 à 1880 que celui des autres nations. Ce n’est pas 
leur faute si les Italiens ne surent pas tirer de leur enseignement tout le profit possible. 

Après une période de médiocrité, à la fin du xix® siècle, où l’on se détourna de 
ces innovateurs déjà vieillis, les débuts du xx® siècle virent de nouveaux courants 
se former, d'inspiration différente, mais on ne peut pas les comprendre, sans connaître 
les Macchiaioli. Lionello VENTURI. 
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FIG. 22. — GIOVANNI BOLDINI. FATTORI DANS SON ATELIER. (Turin, Collection Gualino.) 
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REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


L’œuvre de Veit-Stoss. — L'exposition des sculptures 
de Veit-Stoss à Nuremberg, organisée par M. E.-H. 
Zimmermann, permet, pour la première fois peut-être, 
d’estimer à sa valeur le génie de cet artiste, tel qu’on 
peut l’étudier en Allemagne. Il ne manque à cet 
ensemble que les œuvres du maître qui se trouvent 
en Pologne : l’autel de la Vierge, à Notre-Dame de 


Les dessins et les estampes de Jost Ammann (1539- 
1591). — M. Kurt Pilz, élève de W. Pinder (Anzeiger 
für Schweizerische Altertumskunde, nouv. série, t. 35 ; 
cahiers 1 et 2, 1933), publie un mémoire sur un artiste 
suisse : Jost Ammann, dont l’œuvre et la personnalité 
sont demeurées jusqu'ici fort peu connues des cri- 
tiques et des historiens d’art. 


VEIT-STOSS. TÊTE DU CHRIST MOURANT. 
(Nuremberg, église Saint-Sebald.) 


Cracovie (1477-1489) ; le tombeau de l'archevêque 
Sbigneus Olesnicki, dans la cathédrale de Gnesen 
(1493) ; le tombeau de l’évêque Peter Brina (1493), 
à la cathédrale de Wloclawek. L'exposition permet 
d'étudier l’évolution du style de l'artiste et de faire 
plusieurs mises au point (H. Wilm, Panthéon, juillet 
1933, discussion sur la statue de saint Jean-Baptiste 
à Saint-Jean de Nuremberg, par Veit-Stoss, jadis 
attribuée par Honnitzer à Simon Leinberger). 


HANS BALDUNG. SON PORTRAIT. (Musée de Bâle.) 


Les œuvres de Hans Baldung. — La floraison écla- 
tante de l’art allemand, entre 1490 et 1520, et ensuite 
son déclin rapide, présentent un problème intéressant, 
non seulement dans le domaine de l’histoire de l’art, 
mais dans celui de l’histoire spirituelle de l’Allemagne 
au début de la Réforme. L’art de Hans Baldung 
illustre bien, selon M. Walter Hugelshofer (Panthéon 
juin 1933), ce moment important de l’évolution de 
l'esprit germanique : ce maitre, doué d’une acuité 
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d’observation réaliste purement subjective, . donne 
l’exemple d’un souci du détail poussé jusqu’à l’exa- 
gération. C’est là le résultat d’une certaine désinté- 
gration intérieure, propre à toute vie spirituelle 
par trop individualiste. 


L'école d’ Utrecht de la seconde moitié du XVI° siècle. 
— Le docteur C.-H. de Jonge (Oud-Holland, juillet- 
août 1933), traite de trois tableaux de l’école d’Utrecht 
influencés par l’art de Jan Scorel. Deux d’entre eux, 
le triptyque du maître-autel de 1551, aujourd’hui 
au Rijksmuseum d'Amsterdam : La Lapidation de 
saint Etienne, la Vie de Marie-Madeleine et la Vie 
de Marie l'Égyptienne, et celui du monastère domi- 
nicain d’Utrecht : ?’ Entrée du Christ à Jérusalem, 
ont été, a tort, attribués a Eerst van Schayk. Le 
troisième, le plus intéressant de la série, publié pour 
la première fois : la Mission des apôtres, est un des 
meilleurs spécimens de l’école d’Utrecht de la seconde 
moitié du xvié siècle. 


LA MISSION DES APOTRES. (Académie d’Utrecht.) 


« Jésus-Christ chez Marthe et Marie » par Jacob 
Jordaens. — En deux tableaux (au Musée de Tour- 
nai et au Musée de Lille) représentant Jésus-Christ 
chez Marthe et Marie, M. Léo van Puyvelde (Bur- 
lingion Magazine, mai 1933), vient de reconnaître 
l’œuvre de Jacob Jordaens. Le meilleur de ces deux 
ouvrages est, sans conteste, celui qui se trouvait, il 
y a quelques mois encore, a l’église Saint-Piat 
à Tournai; elle appartiendrait à la période juvénile 
de Jordaens (vers 1618). Celle du Musée de Lille 
devrait être datée des environs de 1625. MM. Benoit 
(La peinture du Musée de Lille, Paris, 1908, t. I. 
p. 91), F. M. Haberditzl (Jahrbuch der Kunstsamm- 
ungen der Allerhôchsten Kaiserhauses, Vienne, 
XXVII, 1907-1909, p.185) et L. Burchard (Jahrbuch 
der Preussischen Kunstsammlungen, Berlin, XLIV, 
1928, p. 209) ont été les premiers à reconnaître la 
main de J. Jordaens dans ce dernier tableau, qui 
jusqu'alors était attribué à Adam Van Noort. 
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JACOB JORDAENS. JÉSUS CHEZ MARTHE ET MARIE. 
(Musée de Tournai.) 


Utrillo. — M. L. Venturi, avec toute la subtilité 
analytique qu’on lui connaît, essaie (L’ Arte, juillet- 
août 1933) de saisir sur le vif les traits caractéristiques 
de l’art d’Utrillo. C’est aux impressionnistes que cet 
artiste doit sa première éducation; il s'attache au 
motif et l’exprime avec une acuité rare, avec une sim- 
plicité de primitif, en restant étranger à tout préjugé 
réaliste. M. L. Venturi passe en revue les périodes 
différentes de la carrière d’Utrillo. L’art de ce peintre 
témoigne, d’après M. L. Venturi, d’un caractère 
« populaire » où tout élément artificiel, « fiabesque » 
d’un douanier Rousseau, fait défaut. 


UTRILLO. — ÉGLISE ET CHATEAU. 


ERRATUM. — Le nom de l’auteur de l’article : La durée et la conservation des peintures, 
paru dans le précédent numéro, p. 136, doit être ainsi rectifié : VIKKE VAN DEN BERGH. 


Le Gérant : F. Le Brsout. 


IMPRIMERI DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris — 1933. (Procédé Hivélio, déposé.) 
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